HANS 


KAYSER 


Sehrbuc) 
der 
SHarmonit 


OCCIDENT 


VERLAG 
ZÜRICH 


1950 


v 


HANS KAYSER 


Sehrbud, 
der 
Sarmonit 


HANS 


KAYSER 


Sehrbuc) 
der 
Hoarmonit 


OCCIDENT 
VERLAG 
ZÜRICH 


1950 


v 


GEMSBERGDRUCK 
DER 
GESCHWISTER 
ZIEGLER &CO. 


WINTERTHUR 


SCHRIFT 
WALBAUMANTIQUA 
INITIALEN 
ALTE 


SCHWABACHER 


> 


SATZANORDNUNG 
voM 
DRUCKER 
UND 


AUTOR 


* 


COPYRIGHT 
BY 
OCCIDENT 


VERLAG 


1950 


5 Die Saitenlängen .........2..2ceeceeeenn 


6 Die Schwingungszahlen = Frequenzen ..... 


ann mnn mn mn 
EN 
> 
pi o 
o 
3 
© 
=) 
N 
Pe 
5 
a] 


7 Die Reziprozität von Saitenlänge und Frequenz / 
Kaum und Zeit zes:auu400 5 aaa 
$ 8 Rhythmus und Periodizität ............... 


ß 9 Resonanz 


8 10 Interferenz ........222cc0eeeneneenennnn 
$ 11 Haptik — Ektypik — Prototypus — Wertform -— 
Theorem - Stufe - Seinswert ............. 


$ 12 Koinzidenzen der Theoreme der Tonzahl und 


ihre wertformalen Ambivalenzen........... 


B. Die Theoreme der Tonreihen 


615 Die Obertonreihe ...........::2222c200.. 
8 14 Die Untertonreihe............2 2222er eee. 
$ 15 Die ganzen Zahlen ............c.2cce20.. 
616 Die Quanten ...........2ccceeeeeernenn 
817 Die Intervalle ........ 2222 cooeeeeeneenen 
$ 18 Die Harmonikale Logarithmik ............ 
$ 19 Konvergenz — Divergenz / Perspektive - Äqui- 


ISA ee en ren ac be nee Ber are Be ee 


C. Die Theoreme der Tongruppen 


I. Das Teiltondiagramm 


20 Die Teiltonkoordinaten («T») ............. 
$ 21 Die Rationierung der Teiltonkoordinaten..... 
6 22 Dur- und Mollreihen der «T» ............. 
SEPA0 IE Sde) EU 5 0: 1 RE EEE EEE 
6 24 Die Gleichtonlinien............2cc2cc20.. 
6 25 Wertformales zur °/,, */, und den Gleichton- 


lnien oe rn 


Snbalt 


9 O9 > ıRy RD» 


20 


Seite 
$ 27 Parabel, Hyperbel, Ellipse ................ 94 
828 Die Proportionen.......... 22-2200 eree. 98 
$ 29 Harmonikale Proportionen in der Baukunst .. 109 
SO0 Frinitat Sarnen ae eneeeeeeee 120 
II. Die Anordnungen 
$ 31 Variationstypen ..........: 222er eeeeeeren. 123 
$ 32 Kombinationstypen .......... 22222 eeeuen. 128 
6 35 Polardiagramme..........: 2.2220 reeeeenn 140 
6 34 Tonspiralen und Tonkurven .............. 148 
$ 35 Das vollständige Teiltondiagramm.......... 158 
$ 36 Logarithmische Anordnungen ............. 162 
5:97 Der Tonraäum. su. a200s 200400 28ER 167 
5:38 Horbilder „us... a0 0540 RE 176 

D. Selektionen 
S 39 Tonleilter:. su32 0 24:00 5, A 0 seen 185 
S #0, Akkorde: 000.0: 40 Basar neuere 205 
$ 41 Ektypischeszum Melodischen und Akkordischen 211 
6 42 Kadenzierung .........:222neeeeeeenenn 218 
5493. Kontrapunkt werusaennenn nennen 220 
S:#F Richtungen ssur2.25: 2ur 00420 Er a 222 
$ 45 Intervallpotenzen und -Konstanzen ......... 224 
S- 10. Symmielrie „un aeaeams ee eat ern 229 
S 47 Raum und Zeit .......222cseseeseeeene nn 252 
$ 48 Enharmonik ....... JERIRHE SEE SEHE BEINEEFEHEGENEER 236 
S #9: Temperierung „.asssnessassassssenegen: 240 
5930 Zahlseymbolik „2.0.4 0er raue 245 
$ 51 Toleranz (ein Gespräch) ................. 255 
5.92. Ranzordnung .sz224uu.000 5004ER ri 261 
0.99. Norm. nes naar 265 
6 5% Harmonikale Kosmogonie ..........rr.... 274 
E. Historisches 
6 55 Abriß einer Geschichte der Harmonik....... 296 
x 

Teiltonlogarithmen .........:22222eeeeeeennnn 505 
Große Rationentafel ....... 2222222 eeeereeeen 509 
Bisherige V eröffentlichungen des Autors .......... 513 
Nachwort, Berichtigungen und Zusätze........... 515 


1 72411 14 EEE 519 


Vorwort 


it diesem Werk lege ich den Lesern, welche 
an einer neuen philosophischen (Philosophia 
Y1 — Liebe zur Weisheit, geistiges Streben) 
Orientierung interessiert sind, ein Lehrbuch 
für eine Lehre vor, die, im klassischen Alter- 
tum unter dem Namen des Pythagorismus existierend, in 
der Folgezeit nur noch sporadisch auftritt und in unserem 
heutigen Weltbild vorläufig noch keine Existenz hat. 
2. «Harmonik» kommt von douoVIXög = harmonisch, 
hat aber seine Wurzel im Verbum douoTT@ = fügen, ord- 
nen. Dies: Ordnung, gefügt aus Ton und Zahl, ausflie- 
Bend in eine Harmonie der Welt (Kosmos), ist der ur- 
sprüngliche Begriff der «Harmonik», so, wie ihn Pytha- 
goras und seine Nachfolger konzipiert haben. Der Begriff 
«Akroasis» = Anhörung - im Gegensatz bzw. in Ergän- 
zung zur Aisthesis = Anschauung -, den ich zum ersten- 
mal in meiner gleichnamigen Schrift angewandt habe, 
sollte zunächst nur der immer wieder vorkommenden 
Verwechslung der «Harmonik» mit der musikalischen 
Akkordlehre vorbeugen. Vielleicht wird es aber künftig 
gut sein, «Harmonik» und «harmonikal» mehr im Sinne 
der harmonikalen Einzeluntersuchungen, «Akröasis» und 
«akroatisch» jedoch mehr im übergeordneten Sinne einer 
allgemeinen, alles durchtönenden Geisteshaltung zu ge- 
brauchen -— etwa so, wie die nachfolgende Einführung mit 
«Akröasis» überschrieben ist und das Lehrbuch selbst 
«Lehrbuch der Harmonik» heißt. 
5. Schlägt man in neueren Nachschlagewerken den Titel 
«Harmonik» nach, so wird man diesen Begriff lediglich 
als «Lehre von der Harmonie», d. h. als Akkordlehre der 
Musik erläutert finden. Diese Definition hat mit unserem 
Begriff der Harmonik nur insofern noch etwas zu tun, als 
der Akkord als Theorem hier einen der vielen Spezialfälle 
der allgemeinen Harmonik darstellt (vgl. unseren $ 40!). 
Nur im «Schweizer Lexikon» fand ich den Titel «Har- 
monik» wieder spekulativ gefaßt unter Hinweis auf A. v. 
Thimus und meine Werke (das dort genannte Werk E. von 
der Nüll’s hat mit einer Harmonik in unserem Sinne 
nichts zu tun!) Die Harmonik wird da als «metaphysischer 
Rationalismus» definiert — eine nicht schlechte Defini- 
tion, wenn man aus eigener Erfahrung weiß, wie schwer 
es ist, eine in ihrer Wiedergeburt stehende Lehre mit 
wenigen Worten zu kennzeichnen. Aber diese Definition 
ist zu eng und von dem, an sich verständlichen, Bemühen 
diktiert, die Harmonik rein philosophiegeschichtlich ein- 
zuordnen. 
4. Denn die Harmonik, so, wie ich sie in 50jähriger Arbeit 
auf Grund pythagoreischer Quellen wiederzuerwecken und 
neu zu begründen versucht habe (vgl. dieÜbersicht meiner 
Werke Seite 515), ist nicht lediglich eine philosophische 
Spekulation im Sinne eines '«metaphysischen Rationalis- 
mus». Ihr Grund steht auf drei Fundamenten: 
a) auf wissenschaftlich behandelbaren Tatsachen. Das 
sind die harmonikalen Theoreme der Ton-Zahl, psycho- 
physische Realitäten, die wir in der Natur und in unserer 
Seele nachweisen können. Ihnen folgt die Disposition un- 
seres Lehrbuchs. Insoweit ist die Harmonik Wissenschaft. 
b) auf einer Folge von Entsprechungen. Diese Entspre- 
chungen bewegen sich aber nicht in einer Reihe von va- 
gen Analoga. Sie sind rückbezogen auf die harmonikalen 
Theoreme und erhalten dadurch ihre Verifizierung. Diese 


Art des Denkens und Forschens ist nicht mehr nur wis- 
senschaftlich allein, sondern verläuft in einem Felde von 
Beziehungen zwischen materiellen, psychischen und gei- 
stigen Formen, welche, ohne Rückbezug auf das harmoni- 
kale I'heorem, nichts miteinander zu tun zu haben schei- 
nen. Insofern ist die Harmonik eine Entsprechungslehre. 
c) auf einem System von Wertformen, welch letztere 
autonom gefaßt, jedoch durch 'Theoreme gesichert und 
durch Entsprechungen in ihrer Bedeutung verallgemei- 
nert, symbolhaften Charakter gewinnen. Schon einzelne 
T'hheoreme, mehr noch die Wertformen, können zu har- 
monikalen Symbolen werden. Ihr eigentlicher Bereich 
sind die metaphysischen, religiösen und mythologischen 
Gestalten. Insofern ist die Harmonik Symbolik. 

5. Wenn ich mir nun trotzdem erlauben zu dürfen 
glaubte, die Harmonik eine neue philosophische Orien- 
tierung zu nennen, dann nur unter Erneuerung des ur- 
sprünglichen Begriffes der «Philosophia», so, wie ich ihn 
unter Punkt 1 in Klammern definierte. 

6. Jedes größere harmonikale Werk erweckt mit seinen 
Tonzahlbezeichnungen, Tabellen, Formeln und Dia- 
grammen zunächst den Eindruck, es sei zum mindesten 
ein großes musiktheoretisches und mathematisches Wis- 
sen zu seinem Verständnis vonnöten. Diese Voraussetzung 
ist falsch. Zum Verstehen der wichtigsten harmonikalen 
Grundtatsachen genügen das Einmaleins sowie einige 
wenige geometrische und musikalische Grundbegriffe - 
letztere werden in diesem Werk für diejenigen, die davon 
nichts wissen, elementar erklärt. Allerdings muß der Le- 
ser mitarbeiten, d. h. mit Bleistift und Lineal fleißig mit- 
zeichnen, die Tabellen immer wieder mit ihren einfachen 
Zahlen und Tönen selbst ausarbeiten, und die Töne selbst 
auf dem Monochord zu hören versuchen, sonst läuft er 
Gefahr, daß ihm gerade der optische und akustische Ap- 
parat, der für das Verständnis grundlegend wichtig ist, 
über den Kopf wächst. Nimmt er aber diese Mühe auf 
sich, so wird er bald sehen, daß sich die scheinbare Kom- 
pliziertheit der Tafeln, Tabellen und Diagramme in we- 
nige sehr einfache Tatsachen auflöst. Außerdem schafft 
gerade diese Mitarbeit, und nicht das bloße Lesen und in- 
tellektuelle Verarbeiten diejenigen Grundlagen, aus denen 
heraus die harmonikalen Bildbegriffe erst in der Seele le- 
bendig werden. 

7. Zum Verständnis der harmonikalen Grundtatsachen 
gehört also nur eine übliche Mittelschulbildung. Diese 
Tatsachen werden jeweils im Anfang der $$ dieses Lehr- 
buches so elementar wie möglich behandelt. Wenn nun 
diese Grundtatsachen dann in die verschiedensten Wis- 
sensgebiete ausstrahlen und hin und wieder auch auf 
schwierigere Dinge Bezug genommen wird, so ist das zur 
Fundamentierung der Harmonik in diesen Gebieten not- 
wendig und geht im einzelnen die betreffenden Fach- 
wissenschaften an. An sich berührt diese «Ektypik» die 
Grundtatsachen nicht und der Leser, der die betreffenden 
Einzelkenntnisse nicht besitzt, nehme sie da, wo sie ihm 
noch verständlich sind, als gegeben hin oder lasse sie da, 
wo er nicht mehr mitkommt, aus. Er wird immer noch 
genug finden, was ihm zum eigenen Nachdenken und 
Forschen etwas zu bieten vermag. 

8. Allen denjenigen, die mit diesem Werk zum erstenmal 
an die Harmonik herantreten, sei der freilich ganz unver- 
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bindliche Rat gegeben, sich die nach Fertigstellung dieses 
Werkes geschriebene, und 1946 im Verlag BennoSchwabe, 
Basel (1947 als Lizenzausgabe im Gerd Hatje Verlag in 
Stuttgart) erschienene «Akröasis» anzusehen. In diesem 
Werkchen habe ich versucht, eine kurze, konzentrierte 
Darstellung der bisherigen harmonikalen Forschung zu 
geben. Im vorliegenden «Lehrbuch» wäre nach dem 
Vorwort vielleicht am besten zuerst die Einleitung und 
dann etwa der $ 51, das Gespräch über die Toleranz zu 
lesen, in welch letzterem versucht wurde, eine allge- 
meine harmonikale «Zwischenbilanz» zu vermitteln. 
Solche Leser, die an speziellen Problemen, z. B. an my- 
thologischen und symbolischen interessiert sind, werden 
vielleicht nach der Einleitung zunächst den $ 54 (Har- 
monikale Kosmogonie) einsehen und erst von da aus die 
Grundtatsachen von $ 1 ab studieren. Philologen und Hi- 
storiker mögen wiederum zuerst den letzten $ 55 (Abriß 
einer Geschichte der Harmonik) durchsehen und dann, 
wenn ihnen «etwas daran» zu sein scheint, in den sauren 
Apfel des harmonikalen Fachstudiums beißen. Hierbei 
hilft überall der «Index», der in seinen Stichworten das 
oft in den einzelnen $$ verschieden behandelte gleiche 
Thema synthetisch verbindet, auch mitunter die Erklä- 
rung einiger Fachausdrücke direkt gibt, oder auf die betr. 
Stelle verweist, wo sie erklärt sind. 

9. Der musikalisch gebildete Leser verwechsle den Be- 
griff der «Harmonielehre» nicht mit dem der «Harmo- 
nik». Diese benützt wohl gewisse elementare Ausdrücke 
der ersteren, geht aber sonst völlig ihre eigenen Wege 
und muß dabei viele Begriffe miteinbeziehen, die mit der 
musikalischen Harmonielehre nichts mehr zu tun haben. 
Im weiteren Sinne ist die Musik nur ein Spezialfall, aller- 
dings der wichtigste, der künstlerischen Seite der Har- 
monik. Daneben gibt es aber eine Harmonik der ver- 
schiedensten Wissenschaften, eine Harmonik der Philo- 
sophie, eine Harmonik der religiösen Symbolik usw., und 
alle diese harmonikalen Spezialgebiete werden von der 
Harmonik selbst als einer autonomen, ihre Berechtigung 
in sich selbst tragenden Lehre zusammengefaßt. Was 
diese zu sein glaubt und welchen Charakter sie hat, dar- 
über will die nachfolgende Einführung orientieren. 

10. Kennern meiner früheren harmonikalen Werke wird 
der größere Umfang und die vergleichsweise breitere 
Fundamentierung der religiös-symbolischen Elemente in 
diesem Buch auffallen. Dies hängt nicht mit einem Wan- 
del der Anschauungen zusammen. Boten schon die von 
mir als Leiter der 15bändigen Sammlung «Der Dom, 
Bücher deutscher Mystik» (Inselverlag, Leipzig, ab 1918) 
gewonnenen An- und Einsichten die Möglichkeit, auch 
die harmonikalen Phänomene entsprechend zu durch- 
leuchten, so liegt es im Wesen der harmonikalen Sym- 
bolik selbst, mittels ihrer akroatischen Bildbegriffe immer 
wieder, oft ohne es zu wollen, an die letzten Dinge des 
Denkens, Wollens und Fühlens zu gelangen. Da nun ge- 
rade viele Symbole der ältesten Religionen, Mythologien 
und Kosmologien durch die harmonikale Analyse eine 
überraschend einfache Deutung finden, wurde fleißig 
Ausschau auf die betr. historischen Quellen gehalten. 
Eine mir damit evtl. unterzuschiebende neue Begründung 
des Religiösen oder gar ein Hineinreden in religiöse 
Glaubenssachen ist nicht die Absicht der betreffenden Ab- 
schnitte: jeder mag aus dem Inhalt die Folgerungen 
ziehen, die seinem Denken zusagen. 

11. Beim Durchsehen dieses Lehrbuches wird manchem 
etwas ungemütlich werden hinsichtlich der Hunderte von 
Zitaten, Nachweisen aus den mannigfaltigsten Wissens- 


gebieten, kurz vor der scheinbaren Akkumulation einer 
Unmasse von Stoff. Gerade in dieser Beziehung wird der 
Leser gebeten, sich nicht düpieren zu lassen. Man kann 
mit Leichtigkeit ein Wissen ohne Maß in seinen Kopf 
hineinpfropfen, von da wieder in Bücher ausschütten und 
dennoch ein Dummkopf dabei bleiben. Die äußere Viel- 
falt der harmonikalen Stoffbehandlung ergibt ganz von 
selbst auch eine Vielfalt der dabei diskutierten und zitier- 
ten Literatur. Jeder Fachmann wird aber sofort sehen, 
daß trotz der scheinbaren Fülle große, oft kaum ver- 
zeihbare Mängel in der Behandlung der betr. Spezialge- 
biete sowie in den Literaturnachweisen bestehen. Ich 
kann mich hier nur damit entschuldigen, daß dieses Werk 
während der Kriegsjahre 1942-1944 auf dem Lande ent- 
stand, wobei ich in der Hauptsache auf Notizen aus frühe- 
ren Jahren sowie auf meine eigene Bücherei angewiesen 
war. Einem Mathematiker, Astronomen, Philosophen, Li- 
teraturhistoriker, Mythologen, Architekten usw. wird es 
nicht schwer fallen, aus seinem Fachwissen heraus das 
Fehlende zu ergänzen. Was die Universalität betrifft, wozu 
jede harmonikale Forschungsweise ganz von selbst führt, 
so wird der Leser gebeten, das darüber im $ 29, 1 Ge- 
sagte nachzulesen. 

12. Das Berühren der verschiedensten Disziplinen könnte 
ferner den Eindruck erwecken, als ob es der Harmonik 
vornehmlich darum zu tun sei, den anderen Wissen- 
schaften ins Handwerk zu pfuschen. Nichts wäre falscher 
als diese Ansicht, schon allein deshalb, weil jeder Har- 
moniker, durch seine Arbeit in erster Linie zur Pünkt- 
lichkeit und Genauigkeit erzogen und erst dann medita- 
tiv in Freiheit gesetzt, die größte Hochachtung vor einer 
Spezialisierung im guten Sinne dieses Wortes haben muß. 
Schließlich ist seine Wissenschaft, die Harmonik, in ihren 
Grundlagen ja auch ein Fachgebiet, welches gelernt und 
studiert werden muß wie jedes andere. Und wenn die Har- 
monik nach allen möglichen Richtungen Ausschau hält, 
um ihre Ansichten zu stützen, wenn sie verschiedene Dis- 
ziplinen dazu benützt, um ihre Ansichten zu unterbauen, 
mitunter auch gegenteilige Ansichten zu äußern, — nun, 
das tut jede Wissenschaft und ohne das würde keine Wis- 
senschaft bestehen, noch weniger eine Philosophie. 

15. Man hat der heutigen Harmonik von fachphilosophi- 
scher Seite den Vorwurf gemacht, daß sie sich um die 
«Kontinuität» der Entwicklung der Philosophie seit 
Plato und Aristoteles nicht kümmere. Es ist richtig, daB 
der pythagoreische Ansatz der Ton-Zahl und der sich hier- 
aus ergebenden Formen und Gesetzmäßigkeiten dem 
heutigen Harmoniker eine Fülle von autonomen For- 
schungsmöglichkeiten bietet, die außerhalb der bisheri- 
gen philosophischen Entwicklung sehr gut für sich be- 
stehen kann. Wenn die Fachphilosophie die Möglichkei- 
ten jenes pythagoreischen Ansatzes übersehen oder seine 
«materielle» Auswertung (Rückführung des Qualitati- 
ven der Tonverhältnisse auf das Quantitative der Zahl- 
verhältnisse) den exakten Wissenschaften überlassen hat, 
so ist das ihre Sache. Daraus aber ableiten zu wollen, daß 
die heutige Harmonik sich um die großen philosophischen 
Errungenschaften, so wie sie in den Systemen ihrer ge- 
nialen Vertreter verwirklicht worden sind, nicht küm- 
mere oder sie gar diminuiere, für nichts achte, überheb- 
lich darauf herabsehe und was dergl. Ungereimtheiten 
mehr sind: das widerspräche nicht nur dem gesunden 
«harmonikalen» Menschenverstand, sondern vor allem 
der Toleranz, der Achtung vor jeder Leistung und dem 
ruhigen Hinhören auf alles Wesentliche, woran sich je- 
der Harmoniker im Verlauf seiner Arbeiten gewöhnt und 


erzogen hat. «Suum cuique» — Jedem das Seine! ist hier 
unser Wahlspruch. Man lasse uns unsern Acker bebauen, 
wie wir es für gut und richtig halten; auf jeden Fall wer- 
den wir neidlos und mit größter Anteilnahme auf die Fel- 
der und Wiesen schauen, die um uns herum fruchten 
und blühen! 

14. Zum Handwerkzeug des Harmonikers gehören: Blei- 
stifte, Farbstifte, schwarze und einige farbige Tuschen, 
ein Lineal, ein rechter Winkel, ein präziser Zirkel, ein 
Winkelmesser, viel Papier, insbesondere Millimeterpa- 
piere und einfach karrierte, und als Wichtigstes — ein 
Monochord. Dieses kann man leicht, wie $ 1 zeigt, selbst 
herstellen oder herstellen lassen; im letzteren Fall kostet 
es weniger als eine mittelmäßige Geige, die sich ja auch 
ein jeder, der geigen lernen will, anschaffen muß. 

15. Die Harmonik geht die Verinnerlichung des harmoni- 
kal Forschenden als einer auf sich selbst stehenden und 
ihre Individualität wahrenden Persönlichkeit an. Wir ste- 
hen dem unabwendbaren Verhängnis uns immer mehr 
überwältigender Kollektivismen gegenüber. Die Bean- 
spruchungen des Einzelnen im Beruf, seine Pflichten der 
Gemeinschaft gegenüber, die immer größer werdenden 
Schwierigkeiten einer ruhigen Selbstbesinnung im Tohu- 
wabohu des Lärmes der heutigen Zeit werden starke Ge- 
gengewichte fordern, wenn der Amoklauf der Entper- 
sönlichung nicht in ein allgemeines Termitendasein der 
Menschheit auslaufen soll. Eines dieser Gegengewichte 
kann das stille Fürsicharbeiten des Harmonikers sein, ohne 
jedes Aspirantentum nach außen. Eine kleine Kammer, ein 
Tisch, ein Stuhl und ein Monochord in «greifbarer» Nähe: 
hier ein Sichversenken in die harmonikalen Probleme, ein 
Meditieren über die selbstgezeichneten Diagramme und 
Tabellen, jenes feine und subtile Tönen der Skalen, Ak- 
korde, Melodien und Rhythmen - Berufene werden hier 
zu Schöpfern einer Musik ohne Noten, der gegenüber der 
große Teil unserer sog. «modernen» Musik ein roher Ana- 
chronismus ist! — all dies vermittelt denen, die zu «hören» 
verstehen, eine harmonische Seelenstimmung und Gei- 
steshaltung, welche sich dann von selbst auch in der Hal- 
tung der Gesamtpersönlichkeit im Beruf und nach außen 
auswirken wird. Harmoniker wird es in allen Berufen, Be- 
völkerungsschichten, in allen Ländern und Völkern geben 
können. Sie werden keine Tagungen abhalten, keinen Or- 
den gründen, keinen Präsidenten wählen, keine 'Tempel 
bauen, nach außen kaum in Erscheinung treten und nur 
unter sich ihre Ansichten und Arbeiten in freier Vereini- 
gung austauschen. Und da sie «hören» gelernt haben, 
werden sie zur rechten Zeit und am rechten Ort auch zu 
«sprechen » verstehen, d.h. sie werden die Atmosphäre 
ihrer Geisteshaltung auszustrahlen versuchen, so weit sie 
es vermögen. Die Harmonik als so verstandene Selbstorien- 
tierung des heutigen von allen Seiten bedrängten Men- 
schen ist nicht eine Flucht vor der Wirklichkeit, sondern 
eineVersenkung, ein Hineinhören und ein Hineinlauschen 
in die Realität und das Wesen der Dinge (vgl. H. Augustin: 
«Von der Anhörung der Welt» in: «Schweizer Rundschau» 
Januar 1947). Jeder, der in dieser Weise harmonikal gear- 
beitet hat, weiß, daß innerhalb der « Akröasis» eine saubere 
und reine Luft weht, daß er hier frei atmen kann und 
daß Humanität, Toleranz und Ehrfurcht das große Drei- 
gestirn ist, welches er bei seinem Arbeiten gewinnt. 


16. Dieses Lehrbuch ist so angelegt, daß es das harmoni- 
kale Stoffgebiet sukzessive der Evolution der Theoreme 
nach behandelt. Dabei kommt es vor, daß manches zu- 
nächst nicht erschöpfend durchgearbeitet werden kann 
und in der Folge unter anderen Gesichtspunkten wieder 
aufgenommen werden muß. So tritt z. B. das Theorem 
der «Enharmonik» folgendermaßen auf: 1. als Definition 
$ 20, 2; 2. bei der Behandlung der enharmonischen Ton- 
leiter $ 59, 4; 5. innerhalb der Intervallpotenzen und 
Konstanzen $ #5 und endlich #. als selbständiger Ab- 
schnitt $ 48. Ähnliches gilt für viele andere Theoreme, 
Begriffe usw. und hierfür ist dann als zusammenfassendes 
Band der Index ebenso nützlich wie unentbehrlich. Ins- 
besondere ergänzen sich die Abschnitte I bis V der Ein- 
führung mit dem $ 55 (Abriß einer Geschichte der Har- 
monik) gegenseitig. 

17. Daß in den Literaturnachweisen zum Schluß der $$ 
vorwiegend meine eigenen Werke zitiert werden, hat 
seinen Grund darin, daß viele Probleme in den früheren 
Werken teils schon behandelt, teils weit ausführlicher 
diskutiert worden sind, als es in diesem Lehrbuch mög- 
lich war. Ferner sind diese früheren Werke, außer der 
Harmonice mundi Keplers und der Harmonikalen Sym- 
bolik des Freiherrn A. v. Thimus die einzigen harmoni- 
kalen Werke, die heute zugänglich sind. Und drittens 
wird es zur Erleichterung des Lesers dienen, wenn durch 
diese «Rückversicherung» auf jene früheren Werke 
(siehe deren Aufzählung Seite 313) das bisherige har- 
monikale Gesamtwerk in eine Einheit zusammengefaßt 
wird, und dies um so mehr, als mit Ausnahme des «Hö- 
renden Menschen», der «Harmonia Plantarum» und der 
«Akröasis» — den Werken «Vom Klang der Welt», den 
«Abhandlungen» und dem «Grundriß» Indices fehlen. 
Eine Anschaffung jener Werke (besonders der «Abh.», 
des «Gr.», der «H.Pl.» und der erst nach diesem Lehr- 
buch geschriebenen «Akröasis» — (die Restauflage des 
«Hörenden Menschen» verbrannte bei einem Luftangriff 
auf Leipzig) ist zum Verständnis dieses Lehrbuchs frei- 
lich nicht unbedingt notwendig, jedoch zweifellos für das 
Studium der Harmonik als Ganzes erleichternd und ihr 
Verstehen verbreiternd und vertiefend. 

18. Zum Schluß dieses Vorwortes möchte ich meinen 
Dank allen denjenigen aussprechen, die das Werden und 
Erscheinen dieses Lehrbuches ermöglichten: dem Verlag, 
daß er das Risiko einer solchen Veröffentlichung aus rein 
ideellen Gründen auf sich nahm, dem hochherzigen Gön- 
ner, welcher den Druck dieses Werkes ermöglichte, den 
Freunden, die mit Rat und Tat aufs uneigennützigste 
beistanden, meiner lieben Frau Clara, geb. Ruda, welche 
die schwierigen und mühevollen Abschriften besorgte, 
und vor allem jenen ungenannt sein wollenden Freunden 
und Helfern, die eine jahrelange ruhige Forschung auf 
dieser vom furchtbarsten Weltbrand der Geschichte um- 
tobten Friedensinsel gestatteten. 
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I. 


n der Genesis beginnen die eigentlichen 
& Schöpfungsakte aus dem Tohuwabohu der 
s Urflut mit den Worten: «Und Gott sprach: Es 

werde Licht!... Und Gott sprach: Es werde 

eine Festeinmitten der Wasser!... Und Gott 
sprach: Das Wasser unter dem Himmel sammle sich an 
einem Ort, daß das Trockene sichtbar werde!... Und 
Gott sprach: Es sollen Lichter werden an der Feste des 
Himmels!... Und Gott sprach: Es wimmle das Wasser 
von lebenden Wesen, und Vögel sollen fliegen über der 
Erde!... Und Gott sprach: Die Erde bringe hervor le- 
bende Wesen!... Und Gott sprach: Lasset uns Menschen 
machen nach unserem Bilde...»!. Und es geschah also! 
In lapidaren Auftakten wird hier durch den Vollzug des 
Sprechens, des Wortes, also durch das Medium des Tona- 
len der Schöpfungsakt des Sechstagewerks vollzogen. Der 
19. Psalm beginnt mit den Versen: «Die Himmel erzählen 
die Ehre Gottes, und die Feste verkündigt das Werk seiner 
Hände. Ein Tag sagt es dem andern, und eine Nacht tut 
es der andern kund - ohne Sprache, ohne Worte, mit un- 
hörbarer Stimme. Ihr Klingen? geht aus durch alle Lande, 
ihr Reden bis zum Ende der Welt.» Erzählen, Verkündi- 
gen, Sagen, Kundgeben, Klingen, Reden — alle diese 
Akustika, psychisch noch verstärkt durch die Antithesen 
«ohne Sprache, ohne Worte, mit unhörbarer Stimme», 
durch jene geheimnisvolle douoria dpavnng = unhörbare 
Harmonie der Pythagoreer®: Wer würde hier die Prä- 
ponderanz des Akustisch-Harmonikalen überhören kön- 
nen, welche sich durch das ganze Alte Testament wie eine 
«unhörbare Stimme» hindurchzieht! Die jüdische Reli- 
gionsphilosophie ist sich dessen auch völlig bewußt. Ben 
Joseph? sagt hierzu: «Die jüdische Logik ist akustisch, 
nicht intuitiv. Das Jüdische Denken ist überwiegend ein 
inneres Sprechen, Worte im Herzen, Debarim sche be 
leb, welche die Vernunft vernimmt und beurteilt. In der 
Sprache der Bibel heißt es anstatt ‚ich denke, ich habe ge- 
dacht‘: ‚ich spreche, ich habe in meinem Herzen gespro- 
chen‘.» So hat denn auch der Gesang hier, wie überall in 
den alten Religionen bis herauf zu den christlichen Kul- 
ten, nicht nur akzidentielle, sondern substantielle Bedeu- 
tung im Sinne einer Erschütterung, einer Begeisterung 
der Seele zu Gott hin. Im Sohar, dem Grundbuch der 
Kabbalah, welcher noch uralte Traditionen der jüdischen 


I Gen. 1. 

* Nicht ihre «Rede», wie Luther übersetzt - die Vulgata 
hat hier richtig «sonus»! 

® Plutarch: de anima procreat, nach Heraklit. 

4 «Die Struktur der jüd. Religionsphilosophie» als Ein- 
leitung: «Geist und Struktur der jüdischen akustischen 
Logik» zu seinem größeren hebräischen Werk: «Die 
Stimme der Prophetie und der Geist der Musik» - er- 


schienen im «Jüd. Jahrbuch für die Schweiz», Basel 
1919/20. 


Mystik bewahrt, finden wir eine wundervolle Stelle über 
«Der Engel Lobgesänge»®: «In der Stunde, da die Sonne 
unterging, da geschah es, daß jene Cherubim, welche an 
jenem Orte weilen und im ‚Zeichen‘ ihre Wohnstatt hat- 
ten, mit den Flügeln schlugen und sie breiteten und die 
Musik ihrer Flügel in den oberen Reihen gehört wurde. 
Da begannen denn jene Engel, welche des Nachts die 
Lobgesänge singen, anzustimmen, damit die Verherrli- 
chung des Allheiligen von unten nach oben steige... 
Und in der zweiten Nachtwache schlagen wieder jene 
Cherubim mit den Flügeln nach oben, daß die Musik 
ihrer Flügel gehört wird. Da beginnen dann jene Engel, 
welche die zweite Nachtwache halten, zu singen... Und 
in der dritten Nachtwache schlagen wieder jene Cheru- 
bim mit den Flügeln und die Engel singen: Halleluja, lob- 
singet, ihr Diener Jehovas, lobpreiset den Namen Jeho- 
vas... So singen die Engel alle, die die dritte Nacht- 
wache halten, und alle Planeten und Gestirne des Him- 
mels beginnen zu singen.» Dieses «Singen» hat aber sei- 
nen Urgrund in der akustischen Artikulation, welche die 
Vernunft entsprechend durchtönt. Im selben Sohar® heißt 
es: «,Die Vernunft Wirkenden werden leuchten‘ — das 
sind Konsonanten und Vokale, ‚wie das Licht‘ — das ist die 
Melodie; ‚der Himmelsfeste‘ - das ist die Ausbreitung der 
Melodie: wie jene in der Melodie sich ausbreiten und da- 
hinfließen. ‚Und die Gerechtigkeit geben den Vielen’: 
das sind die Pausen der Töne in ihrem Zuge, wodurch das 
Wort gehört wird.» Vor deneigentlichen Schöpfungsakten 
zu Beginn der Genesis, welche mit dem immer sich wie- 
derholenden «und Gott sprach» eingeleitet werden, heißt 
es’: «Und der Hauch (ruach) Gottes schwebte über den 
Wassern.» Luther übersetzt «ruach» mit «Geist». Im 
Sohar® wird jedoch wie folgt kommentiert: «‚Ruach’ hin- 
gegen ist die Urstimme, welche über dem Bohu waltet 
und es ergreift und führt, wo es notwendig ist. Dieses Ge- 
heimnis ist in den Worten ausgesprochen: ‚Die Stimme 
Jehovas ist über den Wassern‘, in demselben Sinne wie in 
dem Satze: ‚Der Geist Gottes brütet über den Wassern‘.» 
Weiter®?: «Durch das Wort und durch den Hauch in ei- 
nem ward die Welt gemacht. Wie es heißt: ‚Durch das 
Wort Jehovas wurden die Himmel gemacht, durch den 
Hauch seines Mundes all ihr Heer‘!0.» Wie sich dann die 
Bedeutung des «Wortes» zu Beginn des Johannes-Evan- 
geliums in den Begriff des «Logos» steigert, in welchem 
sich «Wort» und «Geist», das heißt das akustische mit dem 
metaphysischen Prinzip vereinigt, wobei Logos mit Chri- 
stus identifiziert wird, ist bekannt. — Im babylonischen 
Mythenkreis gibt es eine altsumerische Hymne, ein an 
den Zerstörergott Ellil gerichtetes Klagelied, in welchem 
sich die noch bis ins Mittelalter herauf wirkenden! 


5 «Der Sohar» in Auswahl übersetzt von E.Müller. Wien 
1932, Seite 71/2. 

6 a.a.O., Seite 85. 

” Gen. 1,2. 

8 a.a.O., Seite 86. 

° a.a.O., Seite 95. 

10 Psalm 33, 6. 

11 z.B. der Mißbrauch der altgregorianischen Sequenz 
«Melia vita in morte sumus», gegen den ein Kirchen- 
konzil von Köln 1316 einschreiten mußte! 
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«Fluchgesänge» ankündigen. Bruno Meißner! leitet diese 
Hymne mit folgenden Worten ein: «Das Mittel, durch das 
Ellil alle diese unheilvollen Wirkungen hervorbringt, ist 
nun merkwürdigerweise vor allem sein Wort. Ähnlich wie 
in der jüdisch-alexandrinischen Philosophie der Logos 
allmächtig ist, so hier das Wort Ellils. Später traten an 
dessen Stelle auch andere Götter, speziell Marduk, so auch 
in dem folgenden Liede, das in seiner letzten Form zwar 
Jung ist, dessen spätere Einschübe meist aber leicht be- 
seitigt werden können: ‚Das Wort, das oben / die Him- 
mel erbeben läßt; das Wort, das unten / die Erde wanken 
läßt; das Wort, das die Annunaki / zunichte macht. Sein 
Wort hat keinen Seher / hat keinen Vorzeichendeuter; 
sein Wort ist eine aufstehende Sturmflut / die einen Geg- 
ner nicht hat. Sein Wort läßt die Himmel erbeben / läßt 
die Erde wanken; sein Wort wischt Mutter und Tochter 
ab / wie man eine Rohrmatte abwischt.” Diese Hymnen 
wurden von Tempelmusik begleitet, in kunstvoller Weise 
vorgetragen. Wie wir schon sahen, standen sich dabei 
häufig zwei Chöre gegenüber, die sich in Gesang und Ge- 
gengesang abwechselten.» Natürlich werden diese Chöre 
nicht nur Beschwörungsgesänge wie die vorherigen, son- 
dern vorzüglich Lob- und Dankeshymnen den Göttern 
gegenüber zum Ausdruck gegeben haben. — In den alt- 
persischen Riten des Avesta wandelt sich oft die Bedeu- 
tung des «Wortes» um in den konkreteren des «Na- 
mens». «Was ist» — so fragt Zarathustra den Schöpfer 
Ahura-mazda im Khorda-Avestal!® — «Was ist... das 
Sieghafteste, das Kräftigste, was das Majestätischste..., 
was ist von der ganzen mit Körpern begabten Welt das, 
was das Innere am meisten reinigt? Darauf entgegnete 
Ahura-mazda: Unsere Namen... o heiliger Zarathustra, 
das ist... das Kräftigste, Sieghafteste usw.» Und auf die 
weitere Frage Zarathustras, welches diese Namen seien, 
zählt Ahura-mazda zwanzig Eigenschaften, wie Reinheit, 
Verstand, Weisheit u. a. auf und fordert ihn auf, diese 
Namen «am Tage und in der Nacht, stehend oder sit- 
zend, zu behalten und auszusprechen». An anderer Stelle 
sagt Ormuzd jedoch wieder zu Zarathustra: «Du sollst 
mir, das Wort verkündend, meinen ersten Stand wieder- 
geben, der ganz Licht war...!#»: «Sprich, o Zoroaster, 
mein reines Wort, wenn die Sprache dich verläßt, und 
ohne Hoffnung du bist. Wer in meinem Eigentum, der 
Welt, das reine Wort spricht, mit den Gebräuchen, mit 
hoher Stimme des Wohlklanges es singt, dessen Seele soll 
sich frei in Himmelswohnungen aufschwingen; ich, Or- 
muzd, werde ihm dreimal breiter die Brücke machen: 
himmlisch wird er sein, himmlisch rein und Glanz ha- 
ben!5.» Ein guter, heute fast vergessener Kenner dieser 
alten Mythenkreise!® schreibt hierzu: «Zoroaster denkt 
sich nämlich den Schöpfungsakt nicht bloß durch das 
Sprechen der Urgottheit vermittelt, wie auch in anderen 
sinnlich auffassenden Glaubenskreisen geschieht, obgleich 
dieses Sprechen mit seiner Vorstellung von der Urgott- 
heit, als Urraum, wunderlich genug stimmt, sondern er 
denkt sich auch das ausgesprochene schöpferische Wort 


12 «Die Babylonisch-Assyrische Literatur» 
Potsdam 1928, Seite 36. 

13 «Avesta» übersetzt von F. Spiegel, Leipzig 1865, Bd.III, 
Seite 28 ff. 

14 «Zend-Avesta im Kleinen» übersetzt von J.F.Kleuker, 
Riga 1798, Il, Seite #1. 

15 a.a.O., II, Seite 6. 

16 Eduard Röth: «Geschichte der abendländischen Philo- 
sophie» 1846, Bd. I, Seite 396. 
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als ein selbständiges, geistiges und göttliches Wesen, 
gleich den übrigen Urstoffen, was eine noch befremdli- 
chere Vorstellung ist. Dieses Schöpferwort, Honover, 
kommt in den Zendschriften oft vor und wird gleich den 
anderen göttlichen Wesen angerufen. Nach dem Yacna 
war es vor allen übrigen geschaffenen Wesen: ‚Das reine, 
heilige, schnell wirkende Wort (Honover), o Zoroaster, 
war vor dem Himmel, vor dem Wasser, vor der Erde, vor 
den Herden, vor den Bäumen, vor dem Feuer [!], Or- 
muzds Sohn, vor den reinen Menschen, vor den Dews | Dä- 
monen], vor der ganzen vorhandenen Welt, vor allen 
Gütern, allen reinen Ormuzd-geschaffenen Keimen.‘ Es 
heißt, gleich dem Urlichte, ‚für sich bestehend, selb- 
ständig geschaffen‘ und hat, gleich Ormuzd, einen Geist 
und einen lichtstrahlenden Leib.» Sicher ist diese Vor- 
stellung, angesichts des Avesta als einer Lichtreligion 
(Feuerkultus usw.) «wunderlich» und «befremdlich» ge- 
nug, wie E. Röth meint. Wenn wir aber dieses « Wort» in 
seiner ganzen Tiefe als zentralen akroatischen Begriff fas- 
sen, so wissen wir, daß in diesem Akustikon der «Klang 
der Welt» zum Ausdruck kommt, wie überall in den alten 
Religionen und Mythologien - auch das biblische «Wort 
Gottes» muß letztlich nicht buchstäblich, sondern im 
Sinne einer auch noch hier durchtönenden Akröasis ver- 
standen werden. — In der indischen Geheimlehre der 
Upanishaden und den verwandten Kreisen finden wir 
ein zu dem persischen «Honover» verwandtes meta- 
physisches Akustikon in der heiligen Silbe «Om». Hier 
belehrte Prajapati, der Schöpfergott der Brahmanas, die 
übrigen Götter über Atman und den Om-Laut!”?: «Es be- 
gab sich, daß die Götter zu Prajapati sprachen: unter- 
weise uns, o Erhabener, über jenen Atman als den Om- 
Laut! [Prajapati antwortet:|] Dieses Weltall aber ist 
überhaupt niemals, sondern nur der in seiner eigenen 
Majestät ruhende, unbedingte, einzige, Zuschauer sei- 
ende, selbstleuchtende Atman!®. Ihr selbst seid er [At- 
man] sage ich. Würde er von Euch geschaut, so würdet 
Ihr nicht den Atman, da er das Selbst, nicht ein anderes 
ist, erkennen. Denn der Atman ist ohne Weltanhaftung. 
Darum seid Ihr selbst er, und das Licht, mit dem Ihr 
leuchtet, ist Euer eigenes... Darum sollt Ihr den At- 
man, obwohl Ihr ihn nicht schaut, durch das Wort Om 
schauen [d. h. innerlich hören]. Dieses ist die Wahrheit, 
ist der Atman, ist das Brahman, denn das Brahman ist 
der Atman. Ja, daran ist nicht zu zweifeln: Om ist die 
Realität; das ist es, was die Weisen schauen. Ja, dieses 
tonlose, gefühllose, gestaltlose usw... . das ist es, was die 
Upanishads lehren als das herrlich leuchtende, mit eins 
erglänzende, vor dieser ganzen Welt herrlich aufleuch- 
tende, zeitlose, seht, ich bin er, und er ist ich!» Und an 


einer anderen Stelle (a. a. O., fol. 226) heißit es: 


«Den heil’gen Ruf [Om] als Gott wisse, 

Der im Herzen von allem thront; 

Der Weise, der den Om-Laut kennt 

Als allerfüllend, trauert nicht. 

Unendlichteilig und teillos, 

Ist er der Zweiheit sel’ge Ruh; 

Wer als solchen den Om-Laut kennt, 

ist ein Muni [schweigender Schauer], kein anderer.» 


1? Das Folgende auszugsweise zitiert nach den «Upanis- 
hads» übersetzt von Paul Deussen, Folio-Ausgabe Die- 
derichs, Jena 1914, fol. 249 ff. 


18 In der harmonikalen Symbolik das Zeichen %,, dessen 
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Auch hier ist es sehr merkwürdig, daß innerhalb lauter 
Optika wie Zuschauen, sSelbstleuchten, Erglänzen, 
Schauen das Akustikon des Om-Lautes plötzlich als et- 
was auftaucht, was allen anderen diskursiven und medita- 
tiven Erkenntnismitteln vorangestellt, als direkter Weg 
zum Atman (Brahman), ja als «die Realität» schlechthin 
erklärt wird. Von der Akröasis her verstehen wir jedoch 
diese heilige Silbe Om (eigentlich AUM) als eine höchste 
Konzentration und Abstraktion der sprachlichen Laut- 
gebung; in ihrem Murmeln spürt der Betende und Medi- 
tierende ebenso den Klang der Welt wie der Parse in der 
Anrufung und Verehrung des «Schöpferwortes». — Im 
ägyptischen Mythenkreis haucht der erste Bildner Kneph, 
nach Plutarch!? der ursprüngliche, unsterbliche Gott, das 
mit dem griechischen Zeus übereinstimmende geistige 
Prinzip, aus seinem Munde das Welt-Ei aus, woraus dann 
Ptah, der zweite Bildner, der Ordner, der Kunstreiche her- 
vorgeht?. «Er (Ptah) schuf alle Götter, Atum und seine 
Götterschaft — wahrlich, jedes Gotteswort ist ja durch den 
Gedanken des Herzens und den Befehl der Zunge entstan- 
den... Er wurde zur Zunge, und er wurde zum Herzen 
als Teil des Atum.»21 Das oberste geistige Prinzip Kneph 
haucht also aus seinem Munde das Welt-Ei (Kosmos) aus, 
es entsteht aus diesem Ptah, der Demiurg, der eigent- 
liche Gestalter und Ordner, dessen Zunge das Gotteswort 
ausspricht und dadurch erst die Welt artikuliert! In weit 
größerem Umfang wirkt sich das akroatische Moment je- 
doch in der Memnon-Sage aus. Sie spielt freilich stark in 
den griechischen Mythenkreis hinüber, d. h. die ägypti- 
schen mythologischen Quellen sind hier spärlich, ver- 
dichten sich jedoch in die bis heute erhaltenen Memnon- 
Kolosse, um welche sich dann der bekannte Sagenkranz 
von einer geheimnisvollen Identität von Ton und Licht 
spann. Dieser ist aber durch griechische Quellen, die aus- 
drücklich auf ägyptische Herkunft verweisen, genau zu 
erschließen??. Ganz Vorderasien hatte sog. Memnonien = 
Memnonheiligtümer. Von zweien wird berichtet: «Und 
es opfern ihm (Memnon) bei Mero& und Memphis die 
Agypter und Athiopier zur Zeit, wann die Sonne ihre er- 
sten Strahlen sendet, wodurch das Bild eine Stimme er- 
tönen läßt, womit es seine Verehrer begrüßt.» Heute 
noch bewachen die sog. «Memnonssäulen» bei Theben, 
die beiden verwitterten Kolossalstatuen des Amenhotep 
III. (1400 vor Chr.) seinen jetzt völlig verschwundenen 
Totentempel, einst das größte und prachtvollste Kunst- 
werk, das Ägypten geschaffen hat. Sie waren ursprüng- 
lich über 20 Meter hoch und wurden um die Zeitwende 
viel von griechischen und römischen Reisenden besucht - 


«Gleichtonlinien» jeden Seinswert — Tonzahl durch- 
strahlen, ihm seine innere Wesenheit geben. 

19 De Isid. et Os. c. 21. 

20 Fusebius pr. Ev. III nach Porphyrius. Man vgl. hierzu 
E.Röth a.a.O., I, Seite 1538 und 60 sowie F.Creuzers 
«Symbolik und Mythologie» II. A. 1821, 3. Bd., Seite 
313 u.a. - In einer eigenen, noch zu veröffentlichen- 
den Studie konnte ich nachweisen, daf3 das in vielen 
alten Mythologien sich vorfindende Welt-Ei seinen 
konkret-harmonikalen Prototypus in einem bestimm- 
ten Diagramm der «audition visuelle» hat. 

21 G.Roeder: «Urkunden z. Religion des alten Ägypten», 

Jena 1915, Seite 166/7. 

Ich entnehme das Folgende vorwiegend aus Creuzer 

a.a.0., I (1819), Seite 450ff., wo auch die antiken 

Nachweise und spätere Schriften über Memnon ge- 

nannt sind. 


© 


wie die Kritzeleien an den Sockeln beweisen — die die 
wundersame Stimme hören wollten, welche besonders 
einer dieser Kolosse an jedem Morgen bei Sonnenaufgang 
ertönen ließ. Physikalisch erklärt man sich dies so, daß 
die aus einem harten Kieselkonglomerat bestehenden 
Monolithen durch den plötzlichen Temperaturwechsel 
Sprünge bekommen und diese sich in ein Klingen sum- 
mierten — eine Erscheinung, welche durch spätere Re- 
stauration verloren ging. Wichtiger als dieses, gewollte 
oder ungewollte, sinnliche Akustikon an einem Monu- 
ment ist für uns jedoch der geistige akroatische Gehalt 
der Memnonsage. Die Elemente dieses Mythos sind Licht 
und Farbe, Ton und Gesang, Wasserströme und Zeiten- 
fluß, Vogelschau und Gefieder, Freude- und Leidensfeier 
und Grabdenkmale, an den Ufern der Flüsse gebaut. Alle 
diese Elemente sind durchaus harmonikal. Licht und 
Farbe verschmelzen in der «Sphärenharmonie» zu einem 
einheitlichen Begriff; Ton und Gesang tritt hinzu, wenn 
die Planetengötter von den Priestern in Hymnen besun- 
gen und der Lichtgeist Memnon bei Sonnenaufgang mit 
Psalmen begrüßt wird; Wasserströme und Zeitenfluß 
weisen auf das ewige Melos des Geschehens hin; bei Vo- 
gelschau und Gefieder erinnern wir uns des Flügelschla- 
gens der singenden Engel im Sohar, an die Personifikation 
der tönenden Sphären durch die Sirenen, den Mythos 
vom singenden Schwan; Freude- und Leidensfeier haben 
in den beiden Prototypen Dur und Moll ihren expressiven 
Grund, deren Akkorde jede altägyptische Harfe hervorzu- 
bringen vermochte und die Grabdenkmäler an den Ufern 
der Flüsse deuten wieder auf eine Wesensverwandtschaft 
der Memnonsage mit dem Dahinfließen rhythmischer 
Abläufe hin. All diese typisch harmonikalen Merkmale 
sammeln sich in dem sehr umfangreichen Mythenkreis 
des Memnon wie die Punkte einer Kreisperipherie um 
deren Mittelpunkt, die Gestalt des Memnon selbst. «Und 
als Titan mit weißen Rossen durch den Äther treibend 
aufging, und als er zu der Horen abendlichem Ziel ge- 
langte, öffnete Memnon zugleich, von den Strahlen ge- 
troffen, die helltönende Stimme» - so schrieb ein Dichter 
noch seinen Eindruck von Bild und Sage in den harten 
Stein der Memnonsäule. — Ein reicher chinesischer Kauf- 
mann und Mäzen Lü Pu We läßt im 3.Jahrhundert vor 
Christus durch Gelehrte eine Enzyklopädie des damaligen 
Wissens zusammenstellen: «Frühling und Herbst des 
Lü Pu We»23, In diesem ältesten auf unsere Zeit gekom- 
menen chinesischen Werk, welches eine von zahlenhar- 
monikalen Momenten stark durchdrungene Musiktheo- 
rie enthält, lesen wir Folgendes: «Die Ursprünge der 
Musik liegen weit zurück. Sie entsteht aus dem Maße und 
wurzelt in dem großen Einen. Das große Eine erzeugt 
die zwei Pole [!/n «-!/, —n/,|; die zwei Pole erzeugen 
die Kraft des Dunklen und des Lichten. Die Kraft des 
Trüben und des Lichten wandelt sich; die eine steigt in 
die Höhe, und die andere sinkt in die Tiefe; sie vereini- 
gen sich und bilden die Körper, wogend und wallend. 
Sind sie getrennt, so vereinigen sie sich wieder; sind sie 
vereint, so trennen sie sich wieder. Das ist der ewige Lauf 
des Himmels. Himmel und Erde sind im Kreislauf be- 
griffen... Das, woraus alle Wesen entstehen und ihren 
Ursprung haben, ist das große Eine; wodurch sie sich bil- 
den und vollenden, ist die Zweiheit des Dunklen und 
Lichten. Sobald die Keime sich zu regen beginnen, ge- 
rinnen sie zu einer Form. Die körperliche Gestalt ist in- 


23 Übersetzt von R. Wilhelm, Jena Diederichs 1928 - ich 
zitiere aus den Seiten 56/57. 
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nerhalb der Welt des Raumes, und alles Räumliche hat 
einen Laut. Die Harmonie entsteht aus der Übereinstim- 
mung. Harmonie und Übereinstimmung sind die Wur- 
zeln, aus denen die Musik, die die alten Könige festsetz- 
ten, entstand. Wenn die Welt in Frieden ist, wenn alle 
Dinge in Ruhe sind, alle in ihren Wandlungen ihren 
Oberen folgen, dann läßt sich die Musik vollenden. Die 
vollendete Musik hat ihre Wirkungen. Wenn die Begier- 
den und Leidenschaften nicht auf falschen Bahnen ge- 
hen, dann läßt sich die Musik vervollkommnen. Die voll- 
kommene Musik hat ihre Ursache. Sie entsteht aus dem 
Gleichgewicht. Das Gleichgewicht entsteht aus dem 
Rechten, das Rechte entsteht aus dem Sinn der Welt 
(Tao). Darum vermag man nur mit einem Menschen, 
der den Weltsinn erkannt hat, über Musik zu reden. Die 
verfallenden Staaten und die dem Untergang reifen Men- 
schen entbehren freilich auch nicht der Musik; aber ihre 
Musik ist nicht heiter... Die große Musik ist etwas, wor- 
über sich Fürst und Beamter, Vater und Sohn, Alter und 
Jugend erfreut und ergötzt. Die Freude entsteht aus dem 
inneren Gleichgewicht; das innere Gleichgewicht ent- 
steht aus dem Sinn (Tao). Was man ‚Sinn‘ (Tao) nennt, 
ist etwas, danach blickt man, ohne es zu sehen, danach 
horcht man, ohne es zu hören, man kann es nicht kör- 
perlich empfinden. Wer das unmittelbare Schauen, das 
unhörbare Hören, die gestaltlose Gestalt erkennt, der 
kommt der wahren Erkenntnis nahe.» Man lese in den 
Reden und Gleichnissen der Taoisten Dschuangtsi und 
Liädsi?* die wunderbaren Gleichnisse und Mythen über 
die universelle Bedeutung der «Musik» nach, die zum 
Tiefsten und Schönsten gehören, was im Sinne einer 
Akröasis über diese Kunst überhaupt geschrieben worden 
ist - vor beiläufig 2% Jahrtausenden! — Unser kurzer 
Abriß außereuropäischer Völker und ihrer Haltung zum 
Akustisch-Tonalen in weitester Bedeutung wäre zu un- 
vollständig, wenn wir nicht eines Volksstammes gedäch- 
ten, dessen gesamtes Fühlen und Denken von der akroa- 
tischen Grundhaltung geradezu durchdrungen ist: der 
Polynesier. Einen Aufschluß hierüber verdanken wir dem 
Buch E. Reches «Tangaloa»25. Reche konnte Denken und 
Seele der Eingeborenen - wie es scheint als Marineoffizier 
-— noch zu Zeiten studieren, in denen die europäische 
Kolonisationspest noch nicht alles zerstört hatte. Auf zwei 
Bild- bzw. Hörbegriffe geht das ganze Seelenleben dieser 
Menschen zurück: «Moana», das flächenlose Blau, die 
wirklichkeitslose Unendlichkeit, das Meer - und «Langi», 
das Singen, die Schöpfung, der unfaßbare Strom der 
Ewigkeit. Reche sagt hierüber: «Aber gibt es denn ein 
Schauen, das nur und ganz allein Zeit ist? Sein [des ‚Tan- 
gata‘) Farbenauge verläßt ihn hier, er wendet sich an das 
Ohr - talinga (die Beantwortung, das auf das Schwingen 
der Welt Antwortende). Da rauschen die Wellen, die 
Winde säuseln, der Sturm singt sein wildes Lied, und 
dann wieder in weiter Meeresstille schweigt die ganze 
Welt um ihn her... Musik ist die Welt - Singen ist sie — 
langi - Singen, Schöpfung, Kosmos. Da hat er das Wort. 
Das All, der Himmel ist langi und die Erde ist lalolangi, 
das untere Singen... Aber singt denn die ganze Welt, 
singen denn alle Dinge? Die Welt schweigt doch auch? 
Ist denn in Meeresstille und Waldesschweigen noch ein 
Lied zu hören? ‚Ja‘, sagt der Tangata, ‚auch jedes Schwei- 
gen hat seine Welt der Töne - nur darfst du nicht leicht- 


24 Übersetzt von R. Wilhelm ebenda. 
35 «Tangaloa, ein Beitrag zur geistigen Kultur der Poly- 
nesier. München, Oldenbourg-Verlag 1926. 


hin hinhören (fa alongo — hören, wörtlich: antworten 
machen), du mußt scharf hinhören mit deinem innersten 
Ohr‘ (fa alolongo = doppelt hören — schweigen). ‚Dann, 
Tangata‘, sage ich, ‚sing mir ein Lied in Harmonie mit 
den Tönen, die du aus dem Schäumen der Wellen, dem 
Donner der Brandung, dem Rauschen der Blätter im 
Wald vernimmst - aber singe mir auch ein Lied auf der 
begleitenden Harfe des Schweigens! Dann werde ich wis- 
sen, ob du wirklich etwas hörst.‘ Und da steht eine blu- 
mengeschmückte Mädchenschar am Strande vor der to- 
benden Brandung des Lagunenriffes und ich bitte die im- 
mer Sangesfrohen, mir ein Lied zu singen. Das Lied be- 
ginnt - alle Kehlen haben sofort genau den gleichen Ton. 
Woran haben sie ihn gefunden, woran den Takt begrif- 
fen? Und wie wunderbar ist doch dieses Lied! Was ist sein 
Zauber? Ich fühle es nun auch: Es ist die Stimmung der 
Umwelt, die Stimme der Brandung, auf welcher die Töne 
des Gesanges darübergleiten. Und ich wandere weiter die 
Küste entlang, und wieder treffe ich eine Gruppe von 
Samoanermädchen. ‚E fua, langi ia le pese lelei o le na ou 
fa alongo anamuna!‘ (He! Blumen! [junge Mädchen wer- 
den so angerufen] singt mir das schöne Lied, das ich vor- 
hin gehört habe), rufe ich ihnen zu. Da lachen sie alle, 
und die eine tritt hervor, schüttelt ihren blumenge- 
schmückten Kopf und sagt: ‚E lemafafali i matou‘ (das 
können wir nicht). Und nun erfahre ich, daß sie alle das 
Lied sehr gut kennen, aber hier an dieser Stelle wollen sie 
es nicht nur nicht singen, nein, sie behaupten, sie ver- 
mögen es nicht zu singen. Und schließlich finde ich her- 
aus, daß an dieser Stelle der Küste die Brandung anders 
rauscht und mit andern Intervallen am Riff sich bricht. 
Die Begleitung stimmt nicht zum Lied - und Dishar- 
monie ist ein Verstoß gegen das Sittliche... Und die 
Liebe? Wenn die Herzen von Jüngling und Jungfrau sich 
auf Samoa gefunden, dann wissen sie beide es wohl, aber 
der Jüngling darf nicht fragen. Doch eines Tages sagt 
ihm in heiliger Stunde das junge Mädchen: ‚Ua se langi 
i lou loto‘ (Es ist ein Lied in mir). Dann weiß er, daß er 
das Lied in ihrem Herzen ist.?*» 


11. 


Eines der Tore, durch welche die akroatische Grundhal- 
tung in den europäischen Kulturkreis eindrang - falls wir 
nichteine autochthone Entstehungannehmen müssen oder 
dürfen - ist Gestalt und Mythos des Orpheus. Nach der 
griechischen Sage vermochte Orpheus, der Sohn Apollos 
und der Muse Kalliope, durch die Macht seines Gesanges 
und Saitenspiels die wildesten Tiere zu bezähmen sowie 
Bäume und Steine zu bewegen. Nach dem Tode seiner 
geliebten Gattin Eurydice steigt er in die Unterwelt hin- 
ab und verzaubert ihren finsteren Beherrscher durch 
seine Töne. Dieser gibt ihm Eurydice zurück, mit der 
Bedingung, daß Orpheus sich nicht umwende, bis beide 
in der Oberwelt angelangt seien. Doch Orpheus achtet 
nicht des Gebotes und verliert seine Gattin endgültig. 
Als er sich später dem wilden orgiastischen Kult des 
Dionysos widersetzt, wird er von den rasenden Mänaden 
zerrissen — eine tiefe Erkenntnis dieser Sage: daß der 
Bringer des Maßes und der Harmonie, der Bezwinger der 
Welt durch Lied und Ton der Vernichtung durch maßlos 
entfesselte chthonische Gewalten anheimfällt. Die Sage 
meldet ferner, daß Orpheus an der Fahrt der Argonauten 


26 a.a.O., Seite 35-55. 
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teilgenommen haben soll. In einem später entstandenen, 
aber uralte Überlieferungen treu bewahrenden Gedicht 
«Orpheus der Argonaut»?7 findet sich die schöne Stelle: 


«Aber ich selbst, nach jenen die klingende Laute mir 
nehmend, 
Strömt’ aus der Kehle nunmehr den melodischen Gegen- 
gesang aus. 

Erst das dunkele Lied, wie das uranfängliche Chaos 
Sich in Naturen verlor, und der grenzende Himmel sie 


einschloß ; 

Dann der gebreiteten Erde Geburt, und die Tiefe des 
Meeres; 

Auch den erhabensten, weisen und selbstvollendenden 
Eros, 


Wie, was er alles gezeugt, sich sonderte andres von andrem; 
Auch den verderblichen Kronos, und wie zum Donnerer 
Zeus dann 

Kam die Königsmacht der unsterblich seligen Götter. 
Dann der jüngeren Götter Geburt und Sonderung sangich; 
Brimos dann, der Giganten, und Bacchos gräßliche Taten; 
Auch ohnmächtiger Menschen zerstreuete Völkererzeu- 
zuns 
Pries mein Mund; und das enge Geklüft durchhallte die 
Stimme, 

Weil die gewölbete Laut’ eintönete süßes Gelispel. 
Und es entflog zu den Spitzen der Berg’ und den waldich- 
ten 'Tälern 
Pelions, selbst durch der Höh’n Eichdickichte scholl der 
Gesang hin. 
Und die entwurzelten Eichen im Anlauf drängten zum 
Vorhof, 
Her auch krachten die Felsen, und reißendes Wild, von 
dem Wohllaut 
Angelockt vor die Höhle, beharrt’ in scheuer Verweilung; 
Auch Raubvögel umkreisten die Rinderstallungen 

Cheirons 

Mit hinlässiger Schwing’, und vergaßen des eigenen 
Nestes.» 


Dies ist der Orpheus der Sage. Viel wichtiger wurde je- 
doch die Orphik als Mythos und religiöse Haltung. Das 
oben genannte Mythologem des Welt-Eies spielt in der 
orphischen Kosmogonie eine wichtige Rolle. Sowohl in 
diesem Mythologem2® als auch in vielen anderen der or- 
phischen Kosmogonie?2? bestehen enge Beziehungen zu 
konkreten harmonikalen 'Theoremen und wir begreifen, 
daß kurz nach dem Hereinströmen orphischer Ideen und 
Vorstellungskreise in die griechische Kultur besonders 
Pythagoras und seine Nachfolger sich der Orphik aufs 
engste anschlossen. Ja, die meisten überlieferten sog. 
«Orphika», insbesondere die Bruchstücke des großen 
Lehrgedichtes der «Heiligen Sage», die viel Altertüm- 
liches, weit hinter Pythagoras Zurückliegendes enthalten 
- es sollen sogleich Strophen daraus folgen - werden Py- 
thagoras oder seiner Schule zugeschrieben. Die orphi- 
schen Sekten (besonders in Attika und Unteritalien) wa- 
ren dem genußfreudigen Hellenentum im Grunde 
fremd. Sie pflegten die Enthaltsamkeit in verschiedener 
Hinsicht, lehrten, daß es neben einer Welt des Guten 


2” Ich zitiere das Folgende aus Vossens Übersetzung «He- 
siods Werke und Orpheus der Argonaut», Heidelberg 
1806, Seite 274ff. 

28 Vgl. die obige Anmerkung 20! 

2° Vol. hiezu in diesem Lehrbuch die $$ 48, 4 und 54, 7! 


auch eine solche des Bösen gäbe und daß die Menschen- 
seele sich nach Wiedergeburten letztlich dennoch zum 
Licht in eine Unsterblichkeit läutern werde. Dies: die 
Lehre von einem abgründigenVerstricktsein ins Irdische 
und daß die Seele unsterblich sei, macht den vollen Ge- 
gensatz der Orphik zum homerischen Vorstellungskreis 
aus®®,. Ich gebe nun einige Proben aus den überlieferten 
Orphika, die Eduard Röth?! mit vielem Fleiß und vieler 
Mühe zusammengestellt und übersetzt hat. Röth faßt die 
Fragmente unter dem Titel «Heilige Sage» («Orpheus, 
als er die wahrhaft heilige Sage - igo0G A0yog - sang», 
sagt Clemens Alexandrinos Protrept. c. VII in einem 
größeren Zitate) zusammen, kommentiert sie ausführ- 
lich und ist der Ansicht, daß das Gedicht von Pythagoras 
auf Grund ägyptischer Quellen abgefaßt worden sei: 


«Jünglinge, horcht ehrfürchtig auf alles, was folget. 

Ich will jetzt zu den Geweihten singen. 

Profanen schließet die Türen. 

Hör uns, gepriesene Zahl, 

Die du Götter und Menschen erzeuget! 

Leto’s Sohn, o Herr, fernstrahlender starker Erleuchter, 

Alleserkundender Späher, der Götter und Menschen Be- 
herrscher, 

Helios, der du hehr auf goldenen Fittigen schwebest: 

Diese vom Himmel entstammende Verkündigung hörte 

Und Dein Ausspruch ich, von Dir ich, 

Des ruf ich Dich, Herrscher, zum Zeugen! 


Eine Macht ist, Ein Gott, der gewalt’ge Urgrund des 
Einer Er, sein selbst Quelle. Weltalls; 
Aus dem Einen stammt alles Geschaff’ne. 

Darin tritt er hervor; 

Denn ihn selbst ist der Sterblichen keiner 

Anzuschau’n imstand; 

Er ist in Dunkel gehüllet 

Und wir Sterblichen haben nur blöde sterbliche Augen, 
Zu schwach, ihn zu erblicken, 

Den Gott, der alles regieret. 

Denn auf das eh’rne Gewölbe des Himmels hat er 
Seinen goldenen 'Thron errichtet 


Und die Erde liegt ihm zu Füßen. 


Geist, untrüglich und hehr, ist der unvergängliche Äther. 
Äther und klaffender Raum, nach allen Seiten unendlich, 
Durch den alles er höret und wahrnimmt; 

Denn es ist keine Rede, es ist kein Ton, 

Kein Geräusch, es ist kein Gerücht selbst, 

Welches den Ohren entginge des Zeus. 


Rings mit unendlichem Äther umfaßt er [Zeus] das 
Und nimmt den Himmel in seine Mitte; Weltall 
In ihn die gewalt’ge Erde 

Samt dem Meer und den Wundern all, 

Die der Himmel umschließet; 

So umspannt er das All mit unauflöslichem Bande 
Und aus Äther gefügt ist ihm die goldene Kette; 

So daß als Eines das All 

Und gesondert doch jedes bestehet. 

Es gehet die heilige Urzahl [Tetraktys] 

Aus von der Einheit Tiefen, der unvermischten, 

Bis daß sie kommt zu der heiligen Vier.» 


3° Vgl.hiezuE.Rohde: «Psyche»,5.u.6.Aufl.1910, II,131. 
31 a.a.O., Bd. II, 2. Abt. 1858. 
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Der eigentliche harmonikale Gehalt dieser nur in ihren 
Anfängen hier mitgeteilten dichterisch großartigen or- 
phischen Spruchfragmente wird sich dem Leser freilich 
erst während der Lektüre des vorliegenden Lehrbuchs er- 
schließen - so die Betonung des «Einen, der in Dunkel 
gehüllt ist» (9%, bzw. !/,) als «gewalt’ger Urgrund des 
Weltalls»; der «heiligen Urzahl», der Tetraktys 6-8-9- 
12, in welcher die drei Proportionen (arithmetische, har- 
monische und geometrische) verborgen sind, aus wel- 
chen, nach pythagoreischer Ansicht, das Gefüge der Welt 
und ihre Formen bestehen; der «goldenen Kette», 
welche wir mit der «Zeugertonlinie» identifizieren: «so 
daß als Eines das All, und gesondert doch jedes besteht». 
Ich glaubte eine Probe dieser vielumstrittenen Orphika°? 
an dieser Stelle geben zu müssen, damit sich der Leser 
eine Vorstellung von dem eigentümlich archaischen 
Timbre und der eindrucksvollen Plastik dieser Dichtung 
zu machen vermag. Wenn wir nun noch abschließend 
aus denselben orphischen Fragmenten die folgende, eben- 
so tief pessimistische, unsere heutige Zeit wie die vor 
2500 Jahren angehende Stelle mitteilen®®: 


«Wahrlich, es sind der Menschen mit Fluch beladene 
Geschlechter 

Bürden der Erde, verkörperte Schemen, in gänzlicher 
Blindheit 

Lebend, und gleich unfähig des kommenden Übels 

Herannahn 
Vorzusehn und in Zeiten das Unglück ab sich zu wenden, 
Als das vorhandene Gute sich zuzuwenden und recht zu 
Brauchen; auf gut Glück handelnd, unwissend und ohne 
Voraussicht.» 


- so werden wir das «Dennoch» zum Guten, nach Er- 
lösung und Unsterblichkeit Strebende der Orphik um 
so mehr bewundern, ebenso aber auch die Hereinnahme 
des Begriffes des Kosmos in den orphischen Ideenkreis 
durch die Pythagoreer, welche die gesamte Lehre dann, 
mittels Ton und Zahl «wissenschaftlich» unterbaut, zu 
einem einheitlichen Lehrgebäude verschweißten. 

Über Pythagoras werden wir uns, soweit es der Rahmen 
dieser Einleitung erlaubt, im Abschnitt III gesondert 
unterrichten. Wir nehmen also seinen Namen und seine 
Lehre hier als gegeben und suchen nach weiteren Akroa- 
tika innerhalb des griechischen Kulturkreises. 

Da finden wir zunächst die neun Musen. Sie sind die 
Schwestern Apollos, neun schöne Mädchen, von denen 
man wenig mehr weiß, als daß sie alles, was sie wissen, in 
Musik verwandeln. Sie sind also eine Art sinnlich-ab- 
strakter Verkörperung des «Klanges der Welt». Andre Bon- 
nard hat sie?? getreu den Quellen mit unvergleichlicher 
Anmut beschrieben: «Klio singt die Vergangenheit, das 
Leben und den Ruhm der Städte und der Menschen, die 
nicht mehr sind. Sie ist die Geschichte. Euterpe, die Dop- 
pelflöte an den Lippen, bezaubert mit ihren Melodien die 
Hirten, die Herden und die wilden Tiere. Sie treibt sich 
mit den Satyrn herum und verläßt zuweilen Apollo, um 
Bacchus und den Mänaden zu folgen. Polyhymnia kennt 


32 Neuerdings, z.B. die «Religion i. Geschichte und Ge- 
genwart», Il. Aufl. 1930, 4.Band, Artikel «Orpheus» 
neigt man wieder dazu, den Kern der orphischen Theo- 
gonie ins 6.-7. Jahrhundert vor Chr. hinaufzusetzen! 

s3 Nach Röth, a.a.O., Seite 685. 

3 In «Die Götter Griechenlands», Büchergilde Zürich 
1946, Seite 136/7. 


die ältesten Hymnen, die man an den Altären zu Ehren 
der Götter singt und die im Gedächtnis der Priester auf- 
bewahrt werden. Sie kennt auch die Lobgesänge, die man 
die Jugend zum Ruhme der dahingegangenen Helden 
lehrt. Melpomene hat ein feierliches Antlitz. Sie kündet 
Leid und Tod, das den Schuldigen und Unschuldigen ge- 
meinsam zugeteilte Geschick. Aber aus all dem Unglück, 
das den Menschen trifft, ersteht durch sie auf dem Theater 
ein herrlicher Gesang, dem man mit Entzücken lauscht. 
Sie ist die Schönheit der Dichtung, die befreit. Sie ist die 
Lust am Tragischen. Terpsichore hat den Tanzteufel im 
Leibe. Erato kennt die Freuden, die Spiele und die Qua- 
len der Liebenden. Kalliope paßt ihren Schrittdem Rhyth- 
mus der menschlichen Rede an. Sie schreitet nach den 
Versen des Homer, schlägt den Takt zu den Sätzen des De- 
mosthenes. Auf ihren Lippen blüht der Wohlklang. 
Urania hat Augen wie Himmel und Stern. Sie singt die 
Bahnen der Gestirne. Sie ist die Harmonie der Sphären. 
Thalia, die letzte, ist die hübscheste und schelmischste; 
sie ist so drollig, daß man vor Vergnügen lacht. Der Wein 
der Gastmähler steigt ihr zu Kopf. Sie singt Spottliedchen 
auf die gewichtigen Persönlichkeiten und nimmt sich auf 
der komischen Bühne gegen die bestehende Ordnung, 
die Schicklichkeit und den Staat mancherlei Freiheiten 
heraus.» Interessant ist für uns, daß diese klangbetonten 
Wesenheiten von dem leidenschaftlichen Y/irgil nicht um 
der Dichtung, sondern um der Erkenntnisvermittlung 
kosmischer Gesetze willen angerufen werden: 


«Mich aber nehmt, ihr Gewogenen, auf, ich trage die 
Zeichen 
Eures geheiligten Dienstes, von inniger Liebe durch- 
drungen, 
Musen, und lehrt mich verstehn die Bahn der himmli- 
schen Lichter, 
Sonnenverfinsterung auch und des Mondes wechselnde 
Mühsal, 
Und weshalb das Erdreich bebt, und die offene Meerflut 
Uferhinauf anschwillt und stets in sich selber zurücksinkt, 
Oder weshalb am Wintertag die Sonne so zeitig 
In den Okeanus taucht, was zaudernde Nächte zurückhält. 
Sollt’ aber doch ums Herz ein kalt verstocktes Gemüt mir 
Solcher Geheimnisse Sinn und Kundschaft nimmer 
gewähren, 
Will ich euch Wäldern und Au’n, von lauteren Strömen 
durchronnen, 
Gerne beglückt einwohnen und ruhmlos!... 
Glücklich, welcher vermocht der Welt Ursachen zu 
kennen....»°?5 


Die Musen sind die Schwestern des Apollo, des Gottes der 
Musik und der Künste, des Maßes und der Harmonie. 
Um Apollo und die Musen gruppieren sich noch eine 
Reihe anderer Mythologeme, die wir eigentlich nurinner- 
halb des Rahmens einer allgemeinen Akroasis sinnvoll 
einordnen können, so z.B. die Sirenen, der singende 
Schwan, die Flügelwesen (Engel!) und der Delphin. 

Ursprünglich sind die Sirenen durchaus nicht die Ver- 
führerinnen, wie wir sie aus der Odyssee kennen. Jung- 
frauen von wunderbarer Schönheit, begabt mit den herr- 
lichsten Stimmen, wurden sie von Ceres verwünscht, 
weil sie als Gespielinnen der Proserpina diese, ohne ihr 
zu Hilfe zu eilen, hatten rauben lassen. Nun lauern sie 
am Gestade des Meeres vorbeifahrenden Schiffen auf, um 


— 


35 Virgil, Georgica II, übersetzt von R. A.Schröder. 
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diese zu betören und zu vertilgen. Erst Orpheus der Argo- 
naut vermochte sie zu erlösen. Sein Lied verzaubert sie so, 
daß sie sich in die Tiefe stürzen und zu Steinen werden: 


«Sonuntönte mein Spiel; und herab vom schneeigen Felsen 
Sahn die Sirenen erstaunt, des eigenen Liedes vergessend. 
Diese warfen die Flöten hinweg, und jene die Leier; 
Schwer dann seufzten sie auf; denn es kam ihr grauses 
Verhängnis, 
Tragend beschiedenen Tod; und vom zackigen Hang des 
Geklüftes 
Schwangen siesich zur TiefedessalzaufstrudelndenMeeres. 
Felsen erschienen sie nun an Gestalt und furchtbarer 
Bildung. »®® 


Diesen Mythos deute ich mir als den Widerstreit der gött- 
lichen Klangwelt (Orpheus) mit der sinnlich-irdischen 
(Sirenen) und als die Überwindung dieser durch jene. Bei 
Homer sind die Sirenen schönsingende Zaubervögel mit 
jungfräulichen Gesichtern und ÖOberkörpern. Das Mo- 
ment der Fiederung, der Flügel erinnert uns an den 
eigentlichen «harmonikalen» Zaubervogel: den singen- 
den Schwan, überhaupt an den ganzen Mythenkreis der 
geflügelten Götter, die ihr Flügelschlagen mit Singen und 
Hymnen begleiten. Die Schwäne sind Apollo geweiht. In 
seinen «Vögeln» dichtet Aristophanes: 


«Und Schwäne stimmten 

Lieder mit an und jauchzten laut, 

Mit den Flügeln schlagend, zum Preis des Apollon, 
Ruhend am Ufer, den flutenden Hebros entlang; 
Und es schwang ihr Gesang sich zum Äther empor: 
Tiere des Waldes, sie lauschten und stutzten, 
Spiegelhell ruhten geglättet die Wogen - 
Widerhallte der ganze Olympos, 

Staunen ergriff auf dem Thron 

Die Götter, die Grazien stimmten mit ein 

Und Musen in den Jubel!»3? 


Das merkwürdige «Singen» der Schwäne wird natürlich 
durch ihre Eigenschaft als Apollonsvögel irgendwie legi- 
timiert. Mir scheint diese Deutung jedoch sekundär ge- 
genüber einer viel tiefer fundamentierten harmonikalen, 
welche auf das orphische Welt-Ei?® und die dasselbe aus- 
brütenden vogelartigen Typen (Vogel Phönix, Rock, 
Greif u. a. in den verschiedensten Mythologien) verweist. 
Auch der geflügelte Pegasus, auf welchem sich Apollo, 
der Gott der musischen Künste, in die Höhe schwingt, ge- 
hört in diesen Umkreis, ebenso die seltsame Sage vom 
tonliebenden Delphin: «die Meerhund’ eilenden 
Laufs, tonliebende Delphine... .»39. Hölderlin®° übersetzt 
einen Vers von Pindar über den Delphin: «Den in des 
wellenlosen Meeres Tiefe von Flöten?! bewegt hat lie- 
benswürdig der Gesang» und gibt dazu folgenden tief- 
sinnigen Kommentar: «Der Gesang der Natur, in der Wit- 


36 Aus «Orpheus, der Argonaut» übersetzt von J.H. Voß 
in seinen «Mythologischen Briefen», II.Bd. 1794, 
Seite 42/3. 

3” Übertragen von Ludwig Seeger, nach A. Bonnard: «Die 
Götter Griechenlands» a.a.O., Seite 157/8. 

38 Vgl. oben die Anmerkung 20! 

3%? Arians Loblied auf Poseidon, erhalten bei Aelian: nat. 
anim. 12, 45. 

10 Insel-Ausg., Seite 977 


41 nicht von «Fluten», wie a.a.O. irrtümlich gedruckt ist! 


terung der Musen, wenn über Blüten die Wolken wie 
Flocken hängen, und über dem Schmelz von goldenen 
Blumen. Um diese Zeit gibt jedes Wesen seinen Ton an, 
seine Treue, die Art, wie eines in sich selbst zusammen- 
hängt. Nur der Unterschied der Arten macht dann die 
Trennung in der Natur, daß also alles mehr Gesang und 
reine Stimme ist als Akzent des Bedürfnisses oder auf der 
andern Seite Sprache. Es ist das wellenlose Meer, wo der 
bewegliche Fisch die Pfeife der Tritonen, das Echo des 
Wachstums in den rauhen Pflanzen des Wassers fühlt.» - 
Begriff und Vorstellungswelt der Sphärenharmonie ist Ge- 
meingut fast aller klassischer und vorklassischer Völker. 
In ihm finden wir jedoch nicht nur den «kosmischen» 
Gehalt der Akröasis in Mythen und Legenden ausge- 
drückt und mit den mannigfachsten Gestalten verwoben 
und verschwistert, sondern seit den ältesten Zeiten hat 
auch die speziellere harmonikale Forschung immer wie- 
der nach konkreten Beziehungen zwischen 'Ton- und 
Sterngesetzen gesucht, bis diese durch Kepler und die 
heutige Harmonik unter Beweis gestellt werden konnten. 
Damit man «höre», wie bereits einige der obigen mytho- 
logischen Gestalten die Sternenwelt anklingen, gebe ich 
einige Beispiele. Lukian berichtet: «So diente Orpheus 
die Leier, deren Erfinder er war, zum vornehmsten 
Werkzeuge seines geheimen (Gottesdienstes; diese Leier 
aber, die mit sieben Saiten bezogen war, war ihm ein 
Symbol, das die Harmonien der Planeten bezeichnete. 
Diese geheime Wissenschaft war es, womit er alles be- 
zauberte und alles bezwang: es war ihm nicht um die von 
ihm selbst fabrizierte Leier und um das, was man ge- 
wöhnlich unter Musik versteht, zu tun.»*2 In den orphi- 
schen Hymnen wird Helios-Apollo angerufen: «Der du 
mit goldener Laute des Alls harmonischen Lauf lenkst»; 
Pan wird hier «unter den Sternen spielend / die Har- 
monien der Welt auf scherzender Flöte» apostrophiert 
und Apollo wird besungen: «Du lenkest mit hell erklin- 
gendem Spiele / ganz den Pol; jetzt wandelnd zur Mark 
der untersten Saite / jetzt zur höchsten hinauf, und jetzt 
zur dorischen Weise / ganz einstimmend den Pol» - den 
Himmelspol natürlich*®. Franz Cumont*! fand an sieben 
römischen Sarkophagen des 1. bis %. Jahrhunderts Dar- 
stellungen der Musen und kommentiert sie wie folgt: «Die 
Schwestergöttinnen, die der Harmonie der Sphären vor- 
stehen, erwecken im Menschenherzen durch die Musik 
die leidenschaftliche Sehnsucht nach jener göttlichen 
Harmonie und die Sehnsucht nach dem Himmel. Gleich- 
zeitig rufen die Töchter der Mnemosyne der Vernunft 
die Erinnerung an die Wahrheiten zurück, die sie in ei- 
nem früheren Leben erkannt hat. Sie teilen ihr die Weis- 
heit mit, das Unterpfand der Unsterblichkeit. Dank ihnen 
steigt das Denken zum Äther empor, wird in die Ge- 
heimnisse der Natur eingeweiht und versteht das Kreisen 
des Chors der Gestirne. Es wird von den Sorgen dieser 
Erde gelöst, wird in die Welt der Ideen und der Schönheit 
versetzt und von stofflichen Leidenschaften gereinigt. 
Und nach dem Tode rufen die himmlischen Jungfrauen 


42 [,ukian, Sämtliche Werke, übersetzt von Wieland, Pro- 
pyläen-Verlag Berlin 1922, Bd. 4, Seite 328/9. 

43 «Die Hymnen des Orpheus», übersetzt von Dietsch, 
1822, Seite 23, 35 und 86/7. 

44 In seinem letzten Meisterwerk «Recherches sur le sym- 
bolisme funeraire des Romains», Paris 1942 - zitiert 
nach der Übersetzung von E.R.Curtius in: «Europ. 
Literatur und lateinisches Mittelalter», Bern 1948, 
Seite 239. 
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in der Gestirnsphäre die Seele zu sich, die sich in ihrem 
Dienst geheiligt hat, und lassen sie am seligen Leben der 
Unsterblichen teilnehmen.» Von den acht himmlischen 
Sphären schreibt Plato?5, daß auf jedem Kreis säße «eine 
mitumschwingende Sirene, eine Stimme von sich ge- 
bend, jede immer den nämlichen Ton, aus allen achten 
aber insgesamt klänge dann ein Wohllaut zusammen. 
Drei andere aber, in gleicher Entfernung ringsher jede 
auf einem Sessel sitzend, die weiß bekleideten, am Haupte 
bekränzten Töchter der Notwendigkeit, die Moiren 
Lachesis, Klotho und Atropos sängen zu der Harmonie der 
Sirenen, und zwar Lachesis das Geschehene, Klotho das 
Gegenwärtige und Atropos das Bevorstehende.» 

Auch der singende Schwanreicht bis an dieSterne. Virgil*® 
gibt die Sage: 


«Denn man erzählt, daß Cyknus [Schwan], um Phaeton 
trauernd, den Liebling, 

Unter grünendem Pappelgesproß und dem Schatten der 
Schwestern, 

Während er sang, durch Lieder den Gram der Liebe zu 
trösten, 

Silbergrau sein Alter mit weichem Flaume beschleunigt, 
Und, von der Erd’ auffliegend, mit Klang die Gestirne 
verfolget.» 


Die Beispiele der die Sphärenharmonie berührenden an- 
tiken Dichtung und Spekulation sind Legion — wir be- 
rühren daher nur noch weniges. 

Zu gleicher Zeit wie Pythagoras (6. Jahrh. vor Chr.) singt 


Pindar: 


«Güldene Laute 

Droben im Himmel spielt dich Apollon, 

und der veilchenlockigen Musen 

Tanz und Sang regierest du. 

Unten auf Erden lauschen der Chöre Meister 
auf diese Klänge, 

und die Sänger folgen der Weisung 

wenn du angeschlagen zum Vorspiel 

Takt und 'Ton dem Liede zeigst.» 


Willamowitz-Moellendorf, dem ich die Übersetzung ent- 
nehme”, erkennt in diesem Gedicht eine poetische Ver- 
brämung der Sphärenharmonie. Der bei den Griechen 
mit der Musik aufs engste verschwisterte Tanz ist ein Ab- 
bild des himmlischen Sternenreigens: «Denn was ist je- 
ner Reigen der Gestirne und jene regelmäßige ver- 
schlungene Bewegung der Planeten zu den Fixsternen 
und die taktmäßige Vereinigung und schöne Harmonie 
ihrer Bewegungen anders als Proben eines uranfängli- 
chen Tanzes?» sagt Lukian®. Ganz im akroatischen Vor- 
stellungskreis bewegt sich noch Cicero, wenn er von 
Seele, Ton und Kosmos schreibt: «Freilich fragt Sokrates 
bei Xenophon, woher wir die Seele ergriffen haben, wenn 
keine in der Welt gewesen sei. Und ich frage, woher die 
Rede, woher den ebenmäßigen Wohlklang der Rede, 


woher den Gesang? Wir müßten denn annehmen, die 


45 Staat, X.Buch, Phaidon-Ausgabe, Bd.II, Seite 590. 

46 Aeneis, X, 198, nach Voß: «Mythol. Briefe», Bd. 2 
(1794), Seite 98/99. 

47 «Die Harmonie der Sphären», Berlin 1915, Seite 150. 

43 «Von der Tanzkunst» a.a.O., Bd. 4, Seite 89/90. 

4% «De Natura Deorum» übersetzt von Kühner 1862, 
5.Buch, Kap. 11. 


Sonne unterrede sich mit dem Monde, wenn sie sich ihm 
nähere, oder die Welt singe harmonisch, wie Pythagoras 
meint. Das sind Werke der Natur, Balbus, nicht einer 
kunstgemäß einherwandelnden Natur, wie sich Zeno aus- 
drückt, sondern einer solchen, welche alles erregt und 
treibt durch ihre eigenen Bewegungen und Veränderun- 
gen.» — Daß die Alten sich viel mit Analogien der Sprach- 
elemente, der Vokale und Konsonanten zu den Tönen 
der Planeten und Sternsphären beschäftigten, wodurch 
sie wieder den Anschluß an die uralte kosmische Bedeu- 
tung des Lautes, des Wortes schlechthin gewannen, sei 
hier nur beiläufig bemerkt — wir werden weiter unten 
noch darauf zurückkommen?®. — Der freundliche Leser 
wird jedoch mit mir der Ansicht sein, daß nun einem 
Namen, ja einer ganzen Begriffswelt nicht mehr ausge- 
wichen werden kann: Pythagoras. 


Ill. 


Pythagoras von Samos lebte und lehrte im 6. Jahrhundert 
vor Christus — mit Buddha, Laotse, Konfutius und Zara- 
thustra zusammen in der Zeitspanne von 100 Jahren. Ihm 
wie seinen Mit«zeitgenossen» ist der spirituell-reforma- 
torische Charakter einer Lehre gemeinsam, welche, mitten 
in Zeiten geistigen und politischen Verfalls, die Errungen- 
schaften der Vorzeit zu bewahren, diese aber, wie alten 
Wein in neue Schläuche, den kommenden Geschlechtern 
in neues, edles Metall umzugießen versuchte. Eine Zeit- 
wende von gewaltigster Bedeutung für die Geistesge- 
schichte der Menschheit! 

Trotz der fast wnübersehbaren Pythagorasliteratur 
schwankt heute noch die historische Bewertung der Per- 
sönlichkeit des Pythagoras zwischen zwei Extremen. Die 
eine Seitedl lehnt sogar seine geschichtliche Existenz ab 
und hält den ganzen Pythagorismus als erst unter Plato 
und dessen Schule entstanden. Die andere Seite®? neigt 
dazu, die vielfältigen Überlieferungen der Neupythago- 
reer und Neuplatoniker mit ihren Pythagorasviten - aus- 
genommen deren offensichtlichen Fabeln —- doch mehr 
oder minder ernst zu nehmen, da man das starke tradi- 
tionelle Moment, die mündliche Überlieferung, die in den 
alten Quellen hundertfach bezeugt wird, wieder zu 
schätzen beginnt. Der rein philologischen Bewertung je- 
ner oft erst nach Jahrhunderten niedergeschriebenen 
Relikte, welche für den, der Augen hat zu sehen und 
Ohren zu hören, trotz aller Textkritik wertvollstes gei- 
stiges Gut enthalten, ihrer leichtfertigen Erledigung als 
«Fälschung» oder bestenfalls als «Pseudo-X», scheint, 
wenn nicht alles trügt, eine unangenehme Götterdäm- 
merung bevorzustehen. Letztlich hat da nicht mehr die 
«mikroskopische Feinmechanik» der Textkritik und 
Philologie das Wort, sondern der Geist jener Relikte 
selbst - für den, der ihren Hauch verspürt und sie so ver- 
steht, wie sie gemeint sind. Da ist dann, um nur ein 
Beispiel zu nennen, eine bisher von der Pythagoraslitera- 
tur völlig übersehene Stelle des vielverschrieenen «Phan- 
tasten» Jamblichus®® wichtiger für die Aufhellung der 


50 Hierüber u.a. Franz Dornseiff: «Das Alphabet in My- 
stik und Magie» 1922, Seite 82ff. 

51 Als Typus: Erich Frank: «Plato und die sogenannten 
Pythagoreer», Halle 1923. 

52 Als Typus: Eduard Röth: «Geschichte der griechischen 
Philosophie», Bd. II, 1858. 

63 Vgl. unseren nachfolgenden $ 20, a! 
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Pherekydes 


Technik des pythagoreischen Forschens, als die wenigen 
tolerierten «echten» Fragmente des Pythagoras, die uns 
die Textkritik noch übrig gelassen hat’*. - 

Pythagoras «soll» ein Schüler des Pherekydes - welcher 
die Schopenhauersche Raum-Zeit-Kausalitätslehre in der 
Trias Chthon (= Erde, Raum), Kronos (= Zeit) und 
Äther-Zeus (=kausales, bildendes Prinzip) vorwegge- 
nommen hat - sowie des Anaximander gewesen sein, die 
ägyptischen Priesterlehren gekannt, mathematisch-philo- 
sophische Studien gepflegt und schließlich in Kroton und 
Unteritalien einen ethisch-religiösen Bund gegründet ha- 
ben, gegen welchen sich die demokratische Mehrheit er- 
hob, so daß er nach Metapontion ausgewandert und dort 
um 500 vor Chr. gestorben sei. 

Dies die angeblich «sicheren» Nachrichten. 

Schenkt man jedoch den traditionellen Nachrichten der 
Alten etwas mehr Glauben und Vertrauen, als es die 
moderne Hyperkritik tut - und m.E. besteht nicht der 
geringste Grund, eine große Anzahl gutverbürgter Le- 
bensdaten nur deshalb als «unecht» abzulehnen, weil sie 
«unwahrscheinlich» oder nur bei späteren Schriftstellern 
zu finden sind —- dann wächst sich die Pythagorasvita zu 
einem ganzen Buch aus, welches bisher allerdings noch 
nicht geschrieben ist. 

Für uns handelt es sich aber in erster Linie nicht um das 
Leben - so wichtig hier eine Neuorientierung wäre - 
sondern um die Lehre. 

Auch in bezug auf das, was Pythagoras gelehrt hat, ist 
man sich nur in wenigen Punkten einig, da er selbst kein 
Werk hinterlassen hat wie Plato, Aristoteles u.a. So etwa 
darüber, daß er die Zahl für das Wesen der Dinge hielt, 
daß er eine Seelenwanderungslehre predigte, daß er den 
Begriff des Kosmos, d.h. die harmonische Ordnung des 
Weltalls und die Sphärenharmonie lehrte, daß ihm und 
seinem Schülerkreise bereits das heliozentrische System 
(«Zentralfeuer»!) in irgend einer Form bekannt war und 
daß er innerhalb seines Ordens bestimmte merkwürdige 
Reinheits- und Verhaltungsregeln aufstellte. 

Aber selbst wenn wir noch mehr verkürzte Nachrich- 
ten über diese Lehre hätten, so würden sie wohl eine 
Sammlung von Daten ergeben, welche da und dort in die 
verschiedenen Kammern des Lehrgebäudes hineinleuch- 
ten. Sie würden uns aber nichts über die Architektonik, 
über den Plan dieses Gebäudes selbst etwas aussagen - 
wie ja die Pythagorasliteratur zur Genüge beweist. Es ist 
ein grundsätzlicher Irrtum der heutigen, besonders der 
philologisch-kritisch betriebenen Wissenschaft, daß sie 
glaubt, von Analysen zu Synthesen vordringen zu kön- 
nen. Analysen, und wenn sie noch so sauber und gründ- 
lich angestellt werden, ergeben immer nur Summen, 
niemals Synthesen. Eine Synthese ist eine Ganzheit; sie 


54 Ein anderes Beispiel ist der sogen. «Pseudo-Dionysius 
Areopagita» (500 nach Chr.), dessen Schriften für die 
gesamte mittelalterliche Mystik und Bildnerei (Plastik, 
Malerei, Symbolik) wichtiger und einflußreicher wa- 
ren, als Plato, Aristoteles und sämtliche Klassiker zu- 
sammengenommen. Dabei gibt es von diesem für die 
ganze mittelalterliche Geistes- und Kunstgeschichte so 
entscheidenden Autor, so viel ich weiß, bis heute noch 
keine kritisch zuverlässige Textausgabe. Ich führe dies 
weitere Beispiel hier an, weil in der bisher einzigen 
deutschen Übersetzung von Engelhardt (Sulzbach 1825, 
2 Bände) auch die für uns Harmoniker ebenso inter- 
essanten wie dichterisch wunderbaren Hymnen des 
Synesios enthalten und übertragen sind. 


kann niemals durch eine Summierung der Einzeltat- 
sachen gewonnen werden, sondern nur durch die Setzung 
einer Idee! Ideen kommen aber von «oben», nicht durch 
Maulwurfsarbeit von unten. Jede Idee hat die Teilhabe 
am Schöpferischen, am Göttlichen - falls sie aufbauend 
und nicht destruktiv ist — sie ist, vom «Einfall» des Wis- 
senschaftlers und Künstlers an bis zu den weltumfassen- 
den philosophischen, künstlerischen und politischen Kon- 
zeptionen ein sich immer wieder erneuerndes Wunder 
und - Geheimnis. 

Welches war nun die Grundidee des Pythagoras und des 
Pythagorismus? 

«Das gesamte Weltall ist Harmonie und Zahl»585. 

Dies: Harmonie und Zahl, und nicht die Zahl allein, war 
für den Pythagorismus entscheidend. Diese Mithinzu- 
nahme des Begriffes der Harmonie zu dem der Zahl wird 
durch so viele Stellen bezeugt®®, daß man sich wundert, 
wie immer wieder? bis in unsere neueste Zeit hinein die 
ebenso einseitige wie irrtümliche These aufgestellt wird: 
für die Pythagoreer sei alles «nur Zahl» gewesen. Nun 
muß man aber wissen, daß das griechische Wort «Har- 
monia» gleichzeitig die Oktave bedeutete, d.h. dasjenige 
musikalische Intervall, welches, sich von der Tiefe bis zur 
Höhe immer wiederholend, alle Töne enthält, mittels 
deren musiziert werden kann. «Harmonie» bedeutet 
hier demnach, nebst dem allgemeinen Begriff des Har- 
monischen, in ganz konkreter Weise die Fülle der Töne, 
der Tonwerte, d.h. die beseelte Welt®®8. So haben wir an 
der Spitze des pythagoreischen Vorstellungskreises die 
Begriffe der Harmonie, d.h. die Norm der tönenden, in- 
neren, seelischen Welt und den Begriff der Zahl, d.i. das 
Symbol für die gesetzmäßige Ordnung der äußeren, 
durch Begriffe faßbaren materiellen Welt. Dieser Begriff 
der Ton-Zahl ist aber nicht nur die Basis, auf welcher der 
Pythagorismus und die klassische und vorklassische Har- 
monik, sondern auch die heutige steht — so wie ich sie in 
meinen bisherigen Werken entwickelt und in dem vor- 
liegenden Lehrbuch zusammenfassend dargestellt habe. 
Vom Begriff der Tonzahl stießen die Pythagoreer dann 
zu dem des Kosmos vor: «Die Welt soll Pythagoras zuerst 
wegen der Ordnung und Harmonie in ihr Kosmos ge- 
nannt haben»®®. 

Wir müssen aber diesen merkwürdigen, Empfinden und 
Denken koordinierenden Begriff der Ton-Zahl noch wei- 
ter diskutieren; denn mit seiner Aufstellung allein wäre 


55 Aristoteles, Metaphysik I.Buch, übersetzt von Lasson, 
Jena 1907, Seite 18 - bei der Besprechung der pythago- 
reischen Lehre. 

566 Bei Philolaus heißt es ausdrücklich, daß alles Erkenn- 
bare eine Zahl sei, daß aber die Weltordnung (Kosmos), 
aus Begrenzendem und Unbegrenztem zusammenge- 
fügt, nicht bestehen könne, wenn nicht die Harmonie 
dazu gekommen wäre. «Nichts von Lug nimmt die 
Natur der Zahl und der Harmonie in sich auf.» - vgl. 
hierzu: Diels: «Fragmente der Vorsokratiker» (Philo- 
laos) 5. Aufl., 1.Band 1912, Seite 309 ff. 

5° Schon Aristoteles ließe diesen Irrtum in seiner Schil- 
derung des Pythagorismus aufkommen, wenn er ihn 
nicht durch den obigen Ausspruch korrigierte! 

68 Beweis dafür ist das 6. Fragment des Philolaus (a.a.O., 
Seite 510ff.), wo die «Harmonie» als Oktave definiert 
und in die wichtigsten Intervalle der Quinte, Quarte, 
des Ganz- und Halbtons untergeteilt und hieraus die 
diatonische Tonleiter abgeleitet wird. 

59° Aet. 2, 1, 1. Diels Dox. 327,8. 
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weder der Pythagorismus noch die heutige Harmonik 
entstanden. Dies konnte nur durch eine bestimmte Ent- 
wicklung des 'Tonzahlbegriffes geschehen, und zwar ent- 
wickelten die Pythagoreer diesen Begriff auf Grund ihrer 
Untersuchungen am Monochord = Ein-Saite. «Pytha- 
goras, als er sich anschickte, aus diesem Erdenleben abzu- 
scheiden, habe seinen Jüngern ans Herz gelegt, das 
Monochord zu spielen. Damit habe er offenbar machen 
wollen, daß der Gipfel der Vollendung in der Musik mehr 
rein geistig durch die Zahlen als sinnlich durch das Gehör 
wiederzugewinnen sei»®°. Immer, wenn die Alten Inter- 
vallzahlen — Tonzahlen eruierten, sprechen sie von 
«Saiten», d.h. von Saitenlängen, und diese stellte ihnen 
am passendsten das Monochord zur Verfügung, da ınan 
hier auf dem Brett oder Holzkasten unter der Saite sich 
leicht die betreffenden Verhältniszahlen (immer bezogen 
auf die Einheit = 1 der ganzen Saite) notieren, dort Stege 
unterstellen und dann die zwei Saitenabschnitte anzup- 
fen, hören konnte. Die soeben zitierte Stelle aus Aristides 
Quintillian steht am Beginn der Anweisung zur Bestim- 
mung der Tonzahl-Verhältnisse am Monochord = Ka- 
non; sie darf als zuverlässig angesehen werden, da Aristi- 
des, obwohl er erst ca. 300 nach Chr. lebte, ein treuer Be- 
wahrer der pythagoreischen Tradition war. Von dem be- 
rühmten Mathematiker Euklid (ca. 500 vor Chr.) existiert 
ein kleines Meisterwerk «Teilung des Kanons» (= Mono- 
chords) und der ebenso bekannte Astronom Claudius 
Ptolemäus (2. Jahrh. nach Chr.) schrieb ein ausführliches 
Werk über die Harmonik, in welchem das einsaitige 
Monochord durch ein fünfzehnsaitiges®! ersetzt und die 
dabei gefundenen Tonzahlen sehr ausführlich besprochen 
werden. 

Das Versuchsinstrument, auf welchem die Pythagoreer 
ihre Experimente (genau wie unsere heutigen Wissen- 
schaftler auf den Instrumenten in ihren Laboratorien) 
machten, war also das Monochord. 

Wie brachten sie nun aber eine Ordnung In dieses ganze 
Tonzahlgefüge? Denn jeder, der selbst einmal am Mono- 
chord Versuche anstellte, gerät sofort in einen fast un- 
übersehbaren Wirrwarr von Zahlen und Tönen. Natür- 
lich lassen sich diese immer streng legitimieren, da ja alle 
der Einheit der Saite entstammen. Aber wie sieht das 
System dieser Tonzahlen selbst aus - alle noch so genauen 
Verhältniswerte */y geben darüber keine Auskunft, 
wenn man sich nicht eines bestimmten Schemas bedient, 
sie aufzuzeichnen. Findige Monochordspezialisten werden 
sicher schon frühe, wenn sie die Saitenteilungen der 
Reihenfolge nach notierten: 


USW. 


Ya rlal Yarls al Yarlala "la 


auf die Anordnung: 


6° Aristides Quintillianus: «Von der Musik». Übersetzt 
von R.Schäfke, Berlin 1957, Seite 311- «Rein geistig 
durch die Zahlen» heißt hier natürlich, daß gegen- 
über der bloß spielerisch-sinnlichen 'Tonempfindung 
durch die Erforschung und Versenkung in die Gesetze 
und Normen der Tonzahlen noch eine wesentlich tie- 
fere Erfassung der «Musik» möglich sei. Und «Musik» 
war für den Griechen eben nicht eine Kunst neben den 
andern, sondern der «Klang der Welt»! 

61 Offenbar, wie bei unserem 13-saitigen Monochord [vgl. 
$ 1!], der praktischen Vergleichsmöglichkeit der Inter- 
valle und Zahlen wegen! 


1 if Ya Ya 
“la "la 
"la la 

“la 


usw. gekommen sein. Boethius, der unglückliche, infolge 

eines Irrtums seines Kaisers Theoderich im Jahre 524 

nach Chr. ums Leben gebrachte spätantike Philosoph, 

hat uns eine «Geometrie» hinterlassen, die sich ausdrück- 
lich auf pythagoreische Quellen stützt und worin®? eine 

«pythagoreische Tafel» genannt wird, deren sich die 

Pythagoreer bedient hätten, weil «sie beabsichtigten das, 

was tiefsinnig erdacht worden war, leichter zur allgemei- 

nen Kenntnis zu bringen, wenn man es gewissermaßen 
vor Augen sähe». Auch von einem «Diagramma» wird 
berichtet, welches sie zur Aufzeichnung der Monochord- 
rationen benützt hätten, eine Art Koordinatensystem, wo 
durch Strecken und geometrische Operationen die Zahlen- 
und Tonverhältnisse dargestellt wurden. Ja, schließlich 
seien sie sogar zu Kreissystemen übergegangen, wobei die 

Töne nicht mehr bloß durch Strecken, sondern durch 

Kreise und Winkel dargestellt wurden®®. 

Was nun die «mensa pythagorica», alsodas pythagoreische 

Diagramm betrifft, so ist es das große und für eine sichere 

Fundamentierung sowohl des historischen Pythagorismus 

als der heutigen Harmonik entscheidende Verdienst Al- 

bert von 'Thimus’, die wahre Form dieses Diagramms auf 

Grund einer bisher in ihrer Bedeutung übersehenen Stelle 

im Kommentar des Jamblichus zur kleineren Arithmetik 

des Nikomachus wiederentdeckt zu haben®®. Die Kreis- 

systeme, Winkel usw. der Töne sind von mir in meinen 
bisherigen Werken entwickelt worden®®. 

Das harmonikale Grunddiagramm, welches v. Thimus 

«Lambdoma» nannte, weil es in der Gestalt eines grie- 

chischen L = A aufgezeichnet wurde, und welchem ich 

die Bezeichnung «Teiltonkoordinaten» gab, weil wir es 
am besten in der uns heutigen vertrauten Form eines 

Koordinatennetzes notieren, ist aber, wie alle harmonika- 

len Diagramme, nicht bloß ein mathematisch-logisches 

Schema, welches man in irgendwelchen andern Symbolen 

aufzeichnen könnte. Die Form dieser Tonzahlengruppe 

ist auch in ihrer Optik, d.h. in ihrer geometrisch-arith- 
metischen Anordnung durch ihren Inhalt legitimiert, 
wie die Anlegung des Monochordes beweist, auf welchem 
sich jeder im Diagramm enthaltene 'Tonwert durch die 

«Gleichtonlinien» verwirklichen läßt. Rein zahlenmäßig 

haben wir hier einen Teilungskanon vor uns, welcher 

irgend eine Streckeneinheit rational unterteilt®®. In be- 
zug auf den tonalen Gehalt haben wir zum erstenmal in 
der Geschichte der Akustik und Musiktheorie in diesen 

Teiltonkoordinaten ein System der Töne, welches der 

Wissenschaft bis heute fehlt. Da nun dieses System auf 

das Naturgesetz der Obertonreihe zurückgeht und seine 

gruppentheoretische Form auch sonst®” in der Natur ver- 
ankert zu sein scheint — da auf der anderen Seite alle die 

62 Vgl. Cantor: «Vorlesungen über Geschichte der Mathe- 
matik», +. Aufl. 1922, Seite 585 ff. 

63 Man findet die betr. Stellen im nachfolgenden Werk, 
Seite 127/8 mit dem zugehörigen Diagramm ausführ- 
licher zitiert! 

6° Vgl. unseren $ 20 und besonders Seite 60! 

65 Vgl. $ 55 dieses Lehrbuchs! 

s Vol. S 21 al 

6° Z.B. in der Entwicklung derKristallflächen, vgl. $ 21a! 


Boethius 


Das Lambdoma 


Philolaus 


in ihm enthaltenen 'Tonwerte psychischen Formen in 
unserer Seele entsprechen, wie ja die «Monochordkon- 
trolle®®» beweist, so haben wir in diesem harmonikalen 
Grunddiagramm eine jener seltenen Koinzidenzen von 
Naturhaftem und Seelischem, von Materie und Geist, 
welche ganz andere Evidenzen zu vermitteln verspricht 
als eine nur logische (mathematische) Formulierung oder 
eine nur psychologische Analyse innerer Gestalten und 
Erlebnisse. 

«Theologie in Gestalt von mathematischen Figuren lehrt 
Plato und das pythagoreische Heilige Wort und Philo- 
laos» überliefert Proclus in seinem Euklidkommentar®®?. 
Hiermit wenden wir uns wieder dem Pythagorismus selbst 
zu. Es ist meine feste Überzeugung, daß man sich in dem 
Urwald der pythagoreischen Überlieferungen, der erhal- 
tenen «echten» und «unechten» T'heoreme nur dann 
zurechtfinden kann, wenn man von der zentralen Idee 
des Pythagorismus ausgeht, nämlich von der Tonzahl 
und den aus ihr sich entwickelnden geometrisch-tonalen 
Konfigurationen. Einen ersten Versuch zu diesem Sich- 
zurechtfinden habe ich in meinem Pythagorasaufsatz?® 
gemacht und es zeigte sich schon bei diesen ersten har- 
monikalen Analysen, daß viele der gerade bisher «dun- 
kelsten» pythagoreischen Theoreme, eine vergleichs- 
weise einfache Aufhellung erfahren, ja, daß sogar einige 
bisher für «fremd» und «ungriechisch» erachteten, wie 
z.B. die Seelenwanderungslehre, direkt aus dem «Lamb- 
doma» ablesbar sind. Verschiedene dieser Analysen wird 
der freundliche Leser in diesem Lehrbuch erwähnt fin- 
den, wozu ich ihn im Register das Stichwort «Pythagoras» 
nachzuschlagen bitte. 

Der Pythagorismus hatte mit seinem Doppelbegriff der 
Zahl und Harmonie im gesamten Altertum eine unge- 
heure Wirkung. Diese Wirkung strahlte teils bis in die 
diffizilsten Einzelphänomene hinein aus, teils bis in die 
großen akroatischen Allgemeinbegriffe, wie wir sie schon 
(Sphärenharmonie z.B.) kennen gelernt haben. Pytha- 
goras lehrte?! auf zweierlei Art. Mit dem einen Teil sei- 
ner Schüler, den «Matheniatikoi», nahm er die Probleme 
diskursiv, sie beweisend durch, den anderen Teil, die 
«Akusmatikoi» (= Hörer), belehrte er symbolisch mit- 
tels kurzer einprägsamer Aussprüche («Akusmata»). Von 
den vielen Akusmata, die das ganze Altertum im Umlauf 
blieben, hat sich eines besonders hartnäckig in verschie- 
denen Varianten”? erhalten. Auf einen Nenner gebracht 
heißt es übersetzt: «Die Zahl ist das Weiseste und der 
Name der Dinge das der Weisheit Nächste.» Daß es sich 
hier für uns um einen typisch akroatischen Ausspruch 
handelt, der auf dem Hintergrund der Ton-Zahl sich ab- 
hebt, dürfte nicht mehr überraschen, umso weniger, 
wenn wir an die enge Verbindung mit Zahl und «Har- 
monie» denken und, zur weiteren Erhärtung dieser Ver- 
bindung, eine Stelle des Pythagoreers Philolaus’® anfüh- 
ren, wo es heißt?*: «Denn nicht wäre irgend eines der 


ee Vgl. $ 201 

6° Vgl. Diels a.a.O., I, 517. 

”0 «Abhandlungen zur Ektypik harmonikaler Wertfor- 

men» Occidentverlag Zürich (1958) 1946. 

”ı Nach Porphyrius: de vita Pyth. sect. 36. 

”2 So bei Proklos, Aelian, T'heodot, Jamblich - H. Steinthal 
hat diesem Akusma in seiner «Geschichte der Sprach- 
wissenschaft beiden Griechen und Römern», II. A.1890, 
1.Teil, Seite 155 ff., einen besonderen Exkurs gewidmet. 

® A.Boeckh: «Philolaos» 1819, Seite 140 ff. 

4 Übersetzt von Steinthal a.a.O., Seite 159. 
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Dinge jemandem erkennbar, weder derselben an sich 
selbst noch eines im Verhältnis zum andern, wenn nicht 
die Zahl wäre und ihr Wesen; nun macht aber dieses, 
mit der Seele übereinstimmend, der Empfindung alles er- 
kennbar und einander entsprechend» — wo hier der Aus- 
druck: «die Zahl, mit der Seele übereinstimmend», nur 
durch die Ton-Zahl gedeutet werden kann; denn es gibt 
keine andere «Übereinstimmung» des Seelischen mit 
dem Zahlenmäßigen als durch das Phänomen des Aku- 
stischen, des Tones. Die Zuordnung des «Namens» zur 
Zahl, d.h. der Sprache zum gesetzmäßig Harmonikalen 
durchtränkte nun das gesamte griechische Sprachemp- 
finden und die griechische Sprachwissenschaft. In einem 
seiner letzten Dialoge, dem «Philebos» untersucht Plato, 
wie es zwischen dem «Einen» und Unendlichen zu einer 
Bestimmtheit, einer Form, einer Artikulation komme. 
Er zieht die Musik als Beispiel heran und sagt: ebenso wie 
die Musik nur durch bestimmte, zahlenmäßig fixierte 
Intervalle bestehen kann und nicht durch die Einheit 
und Unendlichkeit der Töne, ebenso muß man aus den 
unendlich vielen Lauten bestimmte auswählen und fixie- 
ren, sonst kommt es zu keiner Sprache. «Diese beiden 
sachlich aufs engste miteinander zusammenhängenden 
Beispiele sind die Laute und die musikalischen Intervalle. 
Nicht derjenige, der weiß, daß ‚Laut‘ (Phone) eine Ein- 
heit ist und daß es unendlich viele Laute gibt, ist ein 
sachverständiger ‚Grammatiker‘, sondern derjenige, der 
weiß, wieviele und wiebeschaffene Laute zwischen dem 
Einen und dem Unendlichen liegen. Genau so bei den 
Intervallen»?®. Diesen harmonikalen Hintergrund der 
Sprache präzisiert Plato im Philebos folgendermaßen’®: 
«Nachdem ein Gott oder göttlicher Mensch die Stimme 
(Phone) in ihrer Unendlichkeit erfaßt hatte - wie denn 
in Ägypten die Sage geht, welche sagt, es sei dies ein ge- 
wisser Iheuth gewesen, welcher zuerst die Selbstlaute in 
diesem Unendlichen nicht als Eines, sondern als mehrere 
erkannte, und dann wiederum andere, die zwar nicht am 
Laut (Phone), sondern nur an einem Geräusch (Phthon- 
gon) teilhatten, von denen es gleichfalls eine bestimmte 
Zahl gäbe, und der endlich noch eine dritte Art (Eidos) 
von Buchstaben (Grammatön) unterschied, die von uns 
stumme (Aphona) genannt werden, — da trennte er die 
laut- und geräuschlosen bis zu jedem einzelnen, und die 
Selbstlauter und die stummen auf dieselbe Weise, bis er 
die Zahl fand für jeden einzelnen und für alle und sie 
‚Buchstaben‘ (Stoicheion = Element) nannte. Da er sah, 
daß keiner von uns auch nur einen für sich besonders 
ohne sie alle verstehen könnte, so erfaßte er denkend die- 
ses Band als eines und zugleich als alle diese irgendwie 
zur Einheit Bringendes und nannte die eine, diesen Ge- 
genständen zugeordnete Wissenschaft Grammatik.» Daß 
diese «Zahl» aber nichts anderes ist und war, als die 
Tonzahl, verstanden die Alten viel besser als wir Heutigen 
und es ist daraus ein, heute verloren gegangener, Zweig 
der Sprachwissenschaft entstanden: die akustische Gram- 
matik. 

«Von der Musik her sind die Pythagoreer zur aufmerk- 
samen Beschäftigung mit der Buchstabenwissenschaft, 
der Grammatik, gekommen. Quintillian, instit. orat. ], 
10, 17 drückt dies so aus: Archytas atque Evenus etiam 
rubjectam grammaticen musicae putaverunt. Sie rech- 


75 Julius Stenzel in: «Zahl und Gestalt bei Plato und 
Aristoteles», 1924, Seite 13/14 - anläßlich der Phile- 
bos-Stelle. 

"8 Ich gebe die Stelle nach Stenzel a.a.O., Seite 15. 
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Akustische 


Grammatik 


neten die Grammatik zur Musik. Die ungeheure Ent- 
deckung des Pythagoras, daß die musikalische Tonhöhe 
von der Länge der tönenden Saite abhänge, hat die Mit- 
lebenden geradezu berauscht und wie kaum jemals ein 
anderer wissenschaftlicher Fund das Denken Späterer 
bestimmt. Die Töne hatten sich als verkörperte [Saiten- 
längen am Monochord!| Zahlen herausgestellt, die quali- 
tativen Unterschiede waren auf quantitative zurückge- 
führt. Hiermit hatte der Einheitstrieb des menschlichen 
Geistes ein abstrahierbares, anwendbares Hen [= Eins = 
Einheit der Monochordsaite]|, das zu einer Weltharmonik 
ganz anders geeignet war als die konkreten Weltarchai 
der Hylozoisten. Ich kann sagen, alles entsteht aus dem 
Wasser, aus dem Unendlichen, aus der Luft, aber viel 
weiter zu kommen vermag ich damit nicht. Weiß ich 
aber: alles ist Zahl [Ton-Zahl!], die Zahl ist das Weltprin- 
zip, so kann ich ein System bauen. Der tiefe Sinn der 
Musik z.B. ist, daß sie Klang gewordene Zahl ist. In der 
Zahl hatte man jetzt einen Schlüssel, der alle Tore zu 
öffnen verhieß. Sie war das Wesentlichste am Kosmos, 
vielleicht das Wirklichste überhaupt, das Symbol der Ver- 
nunft»”??”. Die Buchstaben waren für die Griechen zu- 
gleich Zahlen und Töne”®. Die 24 Buchstaben des Alpha- 
bets sind höchstwahrscheinlich unmittelbar zur Be- 
zeichnung der 2% Aulostöne verwendet worden. Über 
den geheimnisvollen Buchstaben Y (griechisch = Ypsi- 
lon) existiert schon seit den ältesten Zeiten bis herauf zu 
uns heute eine ganze Literatur”®. Er ist der «philoso- 
phische Buchstabe» schlechthin und Pythagoras soll ihn 
folgendermaßen gedeutet haben: die drei Arme bedeu- 
ten die Vokale, die tönenden und stummen Konsonanten. 
Manchmal ist der Mittelbalken nach oben verlängert, so 
daß es zum Buchstaben % (griechisch $ = Psi) kommt. 
Noch im Mittelalter sagte man: ad Pythagorae literae 
bivium pervenire. An zahlreichen Stellen werden durch 
ihn die beiden Wege der 'Tugend und des Lasters sym- 
bolisiert. Jeder, der das Pythagoreische Grunddiagramm 
(unsere « Teiltonkoordinaten») in der Form des griechi- 
schen Lambda (A) aufgezeichnet variiert und kombiniert 
hat8°, weiß, daß es sich hier nur um das sozusagen in 
einem Stenogramm aufgezeichnete Teiltondiagramm 
handelt, auch wenn die Überlieferungen darüber nichts 
aussagen -— A. v. Thimus hat übrigens in der Einführung 
zu seiner «Harmonikalen Symbolik» eine Fülle von Be- 
weismaterial für die absichtliche Verschleierung und 
Geheimhaltung der Pythagorika gesammelt, so daß wir 
schon aus diesem Grunde eine zentrale Vorstellung, eine 
«Idee» benötigen, um diesen Schleier durchdringen zu 
können. — Die Akzente bestimmte man auf Grund py- 
thagoreischer Traditionen. Der Akzent ist «Hall der har- 
monischen Stimme», und zwar ist er dreifach: «entwe- 


7? Dornseiff, a.a.O., Seite 13. -— Daß es sich hierbei nicht 
bloß um die Zahl, sondern um die Tonzahl handelt, 
davon wird sich der Leser schon aus den vorhergehen- 
den Ausführungen überzeugt haben. Über eine Be- 
richtigung der Bewertung der pythagoreischen Ent- 
deckung der Abhängigkeit der'Ionhöhe von der Saiten- 
länge - die sicher viel älteren Datums ist und bestimmt 
schon den vorklassischen Kulturen bekannt war - vgl. 
meinen «Hörenden Menschen» Seite 37 ff. und « Akroö- 
asis», Seite 12ff.! 

?8 Hierüber und das Folgende vgl. F. Dornseiff: «Das 
Alphabet in Mystik und Magie», 1922, Seite 11ft! 

?% Vgl. Dornseiff a.a.O., Seite 24 und 34! 

80 Vgl. unsere Abb. 249, 252 und 254! 


der in der Anspannung steigend, oder in der Dämpfung 
tief, oder in der Umbiegung gedehnt»®!. Beim Akut 
steigt die Stimme nicht über 5!/, Töne, beim Gravis 
nicht um dasselbe Maß darunter®?. Aristides Quintillian®3, 
auf ihm noch zur Verfügung stehenden pythagoreischen 
Quellen fußend, handelt die «Metrik» und «Rhythmik» 
in Sprache und Dichtung breit und ausführlich nach 
pythagoreischen Tonzahlprinzipien ab, was dann später 
der Kirchenvater Augustinus in seiner «De musica»°% in 
womöglich noch größerer Ausführlichkeit aufnimmt und 
fortführt. Von hier aus öffnet sich dann das Tor für har- 
monikale Spekulationen aller Art ins Mittelalter hinein. 

Interessant ist für uns die Stellung der beiden größten 
Philosophen der Antike, Plato und Aristoteles, der Akroöa- 
sis gegenüber. Was die «Musik» — diesen Begriff in wei- 
testem Sinne, eben als «Akröasis» genommen — dem 
Griechen bedeutete, daß sie für ihn neben der Dichtung 
(die ja auch durch das Medium des Ohres apperzipiert 
wird) nicht nur die Kunst schlechthin war, sondern daß 
sie im TI'oonphänomen den Kosmos singen und walten 
spürten, darüber ist man sich heute einig®®. Physiologisch 
ist für Plato das Auge, für Aristoteles das Ohr dem Gei- 
stigen näher®®. Plato gibt®” dem Auge das Prädikat «son- 
nengleich» und spricht®® von einem «Auge des Geistes». 
Aristoteles ist®® der Ansicht, daß das Ohr das geistigste 
Organ unter den menschlichen Sinnen sei (!). Für beide, 
Plato und Aristoteles, bleibt jedoch in erzieherischer und 
ethischer Hinsicht der hohe Wert der «Musik», des Musi- 
kalischen an sich evident. Nur wandelt sich das Bewer- 
tungsverhältnis der beiden Denker, gegenüber ihrer phy- 
siologischen Einstellung, insofern um, als Aristoteles, be- 
sonders in seiner Metaphysik, gegen die pythagoreischen 
Zahlspekulationen polemisiert - die von ihm gegebenen 
Beispiele zeigen für den, der sich das wirkliche pytha- 
goreische T'onzahlensystem erarbeitet und seine Formen 
analysiert hat, eindeutig, daß Aristoteles den konkreten 
Kern der pythagoreischen Harmonik nicht mehr gekannt 
und viele der überlieferten Pythagorika infolgedessen 
nicht mehr verstanden hat. Plato hingegen polemisiert 
im Grunde nur gegen die «Haptifizierung» der pytha- 
goreischen Tonzahl-«Tüfteler» und verlangt von den 
betreffenden akustischen Phänomenen einen Aufstieg 
zum Geistigen, zur Idee. Im «Philebos» leitet Plato die 
Ordnung des Lautsystems in der Sprache mit den Worten 
ein: «Nachdem ein Gott oder göttlicher Mensch die 
Stimme (Phone) in ihrer Unendlichkeit erfaßt hatte... »! 
In seinen Spätwerken wendet er sich dann offen dem 
Pythagorismus zu — vermutlich durch persönlichen Kon- 
takt mit Pythagoreern in Sizilien und Unteritalien. Eben- 
so bekannt wie berüchtigt ist seine harmonikale Ablei- 
tung der Weltseele im «Timaios». Da Plato eingestande- 


81 Dionysios Thrax, nach Steinthal a.a.O., II, 202. 

82 Ebenda, nach Dionysios Halic. 

88 «Über die Musik» übersetzt von Schäfke, Berlin 1937. 

84 Übersetzt von Perl, Straßburg 1937. 

85 Ich nenne für diejenigen Leser, die sich hier genauer 
orientieren wollen, nur die folgenden 5 Werke: 
1) Ambros «Geschichte derMusik» 1.Bd., 2. Aufl. 1880; 
2. Erich Frank «Plato und die sog. Pythagoreer»Halle 
1923; 3) Werner Jäger «Paideia» I. Bd., 2. Aufl. Berlin 
1956, II.Bd. ebda. 1944. 

88 W.Jäger, a.a.O., II, 302. 

8° Pol. 508 B 

88 Sympos. 219 A 

89 [Je sensu I, 457a 5. 


AXIV 


Platos und Aristo- 
teles’ Stellung zur 
« Akroasıs» 


Pythagorismus 


nermaßen (7.Brief!) Eingeweihter war, gab er diese Ab- 
leitung nur in verhüllten Worten. Dennoch unterliegt es 
für den Wissenden keinem Zweifel, daß die von Plato 
angegebenen Reihen 1248und 15927, in der richtigen 
Weise verbunden?", die auch für uns heute noch einzig 
richtige Formel der diatonischen Tonleiter produzieren, 
also eine Norm, auf deren Grund nicht nur die ganze 
praktische Musik, sondern, für die Alten, auch die Welt- 
musik steht, also genau das, was Plato beweisen wollte. 
Noch viel enger verbinden sich Platos Gedanken mit de- 
nen des Pythagorismus in seinem rätselhaften Opus 
posthumum: der «Epinomis». Man hat dieses Werk 
lange Zeit für eine Arbeit seines Schülers Philippos von 
Opus gehalten, tritt aber heute wieder?! für seine Echt- 
heit ein. Womöglich ist es eine Niederschrift einer der 
Spätvorlesungen Platos. «Ist die Epinomis echt, so liegt 
ihre besondere Bedeutung darin, daß sie den äußersten 
Punkt der Annäherung Platos an den Pythagorismus ver- 
gegenwärtigt»92. Das Ihema der Epinomis ist die Frage: 
Was muß der sterbliche Mensch lernen, um weise zu 
sein? Die Einzelbetrachtungen dieser Schrift führen im- 
mer wieder auf die Zahl zurück. Alles Vernunftlose, Un- 
berechenbare, Ungeordnete, unrhythmische und Un- 
harmonische ermangelt des Zahlenverhältnisses. Die 
Zahl ist ein Geschenk des göttlichen Weltalls. Der kar- 
monische Einheitsgedanke beherrscht die Gestalten der 
oberen und unteren Welt und bestimmt auch das Men- 
schenlos: mit dem Tode erlischt die Vielheit sinnlicher 
Wahrnehmungen, der Sterbende geht aus dem Zustande 
der Vielheit in den der Einheit über und gelangt so zur 
vollendeten Weisheit und Glückseligkeit??®. Wirft man 
einen Blick auf das «Lambdoma»®% sowie auf die «Teil- 
tonkoordinaten» überhaupt, so kann man die Tendenz 
aller Tonwerte, zur Einheit der Zeugertonlinie zurückzu- 
kehren und von da zur «vollendeten Weisheit und Glück- 
seligkeit» der %, zu gelangen, ablesen. In der Reihe der 
mathematischen Wissenschaften von der Arithmetik über 
Geometrie und Stereometrie bis zu den harmonischen 
Intervallen geht die Epinomis besonders auf die arithme- 
tische, geometrische und harmonische Proportion ein. 
Ich bitte den Leser einen Blick auf unsere Abb. 179, 
Seite 100 zu werfen. Diese drei Proportionsarten sind also 
schon im ursprünglichen pythagoreischen Diagramm ent- 
halten und dies dürfte eine weitere Bestätigung für die 
enge Verbundenheit des platonischen Spätwerks mit dem 
Pythagorismus sein®®. 


IV. 


Wir wollen nun in diesem Abschnitt die Auswirkungen 


des Pythagorismus durch die Antike und die Spätantike 


bis zum Mittelalter weiterverfolgen und im nächsten die 
akroatischen Momente in den verschiedenen Gebieten der 
Neuzeit, zuletzt besonders in der Dichtung bis zu unserer 
Zeit an Hand von konkreten Beispielen aufzeigen. In den 


» Man vgl. in unserem Lehrbuch Seite 186, Formel 355 
und Seite 500! 

%ı Z.B. Stenzel a.a.O., Seite 91 ff. und Überweg «Grund- 
riß» I. Teil 1926, Seite 524 ff. 

92 Überweg a.a.O., Seite 527. 

9% Überweg a.a.O., Seite 524 ff. 

% Z.B. unsere Abb. 248 auf Seite 127. 

9% Über weitere in unserem Lehrbuch diskutierten Pla- 
tonika vgl. man im Register «Plato»! 


Abschnitten I bis V dieser Einleitung ist es mir vorwie- 
gend darum zu tun, in gedrängter Auswahl die bisherigen 
Daten der Akröasis zu sammeln, damit man sehe und 
höre, wie die charakteristische Eigenart dieser Denkungs- 
und innere Verhaltungsweise zu allen Zeiten sich immer 
wieder manifestierte. Diese Daten zusammen mit dem 
Abriß einer Geschichte der Harmonik in unserem $ 55 
können dann der zukünftigen Forschung die ersten 
Grundlagen zu einer allgemeinen Historie der Akröasis 
vermitteln. — Die bei Hippokrates (um 400 v. Chr.) auf- 
tretenden pythagoreisierenden Tendenzen in der Medizin 
gehen schon auf Alkmaion, einen Arzt aus Kroton und 
Schüler des Pythagoras zurück. Ein Fragment von Alk- 
maion®® lautet: «Die Gesundheit beruhe auf der richtigen 
Proportionierung der Qualitäten». Der Philosoph Empe- 
dokles von Agrigent (490-4530 vor Chr.) gibt bezüglich 
dieser Proportionierung sehr konkrete harmonikale Re- 
geln. Über die Zusammensetzung der Knochen z.B. sagt 
eines seiner Fragmente®”?: 


«Aber die Erde nahm liebevoll auf im geräumigen Tiegel, 
Vonihren 8noch 2derTeilevom Ganzen der Nestis| Wasser] 
Und vom Hephaistos [Feuer] 4, das wurde zu glänzenden 
Knochen, 
So durch die Harmonie geleimt zum Wundergebilde.» 


Hier haben wir also die harmonikale Oktavproportion 
8:%:2 resp. 4c, :2c, : 1c — in Saitenlängen auf dem 
Monochord. Dies (2 Oktaven) ist der Raum, in welchem 
sich durchschnittlich eine menschliche Stimme bewegt! 
Sehnen, Blut und Fleisch gehorchen den Proportionen 
2 :1 : 1. Alle Wesen sind aus den Elementen durch 
Klangproportionen zusammengefügt (harmosthenta)?®, 
und wie dann aus diesen Urphänomenen Feuer, Wasser 
und Erde -— ein Verbrechen, diese Begriffe in unserem 
heutigen, materiellen Sinne zu nehmen! - in Haß und 
Liebe sich bis zum Höchsten, den Göttern, gestalten, 
zeigt das folgende wundervolle Empedokleische Fragment, 
eines, von denen sich vielleicht Hölderlin zu seinem 
Empedokles begeistern ließ®?: 


«Aber wohlan, schau annoch Zeugen der früheren Worte, 
Wenn noch ein Mangel in ihnen verblieb für die Bildung 
der Dinge, 
SchaudieSonne,diewarm.nachallenSeiten und hellscheint, 
Und die unsterblichen Körper, von Glanz getränkt und 
von Wärme, 
Und das Wasser, das dunkel und kühl in allem erscheinet, 
Und aus der Erde ersprießt, was Grund hat und feste 
Gestaltung. 
Alles das ist im Haß} getrennt und verschieden gebildet, 
Aber es sehnt sich und kommt in Liebe wieder zusammen. 
Denn daraus wird alles, was war und ist und was sein wird, 
Bäume entsprießen daraus, es entsprießen Männer und 
Weiber, 
Tiere und Vögel und die im Wasser sichnährendenFische, 
Und die Götter, langlebig, die Ersten an Macht und an 
Ehren.» 


% Diels a.a.O., I, Seite 156. 

9 Diels a.a.O., Seite 257 Fragment 96 - ich gebe die 
metrische Übersetzung nach Karl Goebel «Die Vor- 
sokratische Philosophie» (1910, Seite 196) 

% Diels, a.a.O., Fragment 107, Seite 261. 

» Diels, a.a.O., Fragment 21, Seite 233, in der Über- 
setzung von K.Goebel a.a.O., Seite 197. 
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Siebenzahl Dominierend fur diese frühe und mehr noch für die 
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spätere Jatromathematik ist dann die Bedeutung der 
Siebenzahl, deren «Tyrannei» wir harmonikal in erster 
Linie auf die in unserer Seele liegende Norm der sieben- 
stufigen diatonischen Tonleiter zurückführen. Die Ana- 
logie der 7 Töne zu den 7 Planeten ist bekannt. Als ikono- 
graphisches Moment hat die harmonikale Tonleiterzahl 7 
noch bis weit ins Mittelalter herauf typologische Bedeu- 
tung, u.a. in der Kunstgeschichte (die 7 Kirchentöne auf 
den Kapitellen der Kathedrale von Cluny, 12. Jahrhdt.) — 
In der Odyssee XIX, 456/7 heißt es: 


«Diese verbanden dem edlen, dem göttergleichen Odysseus 
Sorgsam die Wund’, und stillten das schwarze Blut mit 
Beschwörung. » 


- wo zu «Beschwörung» schon von einem antiken Kom- 
mentator bemerkt wurde: «Man muß wissen, daß die 
alte Medizin auf dem Gesang gegründet war»100, Es han- 
delt sich also dabei um eine Blutstillung durch die Magie 
der Töne und Worte, und vermutlich ist dies die älteste 
Form der akustischen Therapie: der Beschwörungsge- 
sang. Noch ein Athanasius Kircher!"! bringt den originel- 
len Vergleich von Nerven und Saiten: «Die Nerven ha- 
ben gleiche Impression durch die äußerliche Luft / als 
die Saiten haben / wann sie über ein glattes und tonbares 
Holz gezogen sind / und gleich wie diese nicht nur mit 
dem äußerlichen / sondern auch mit dem innerlichen 
Luft-sono / wann er proportioniert ist / erreget werden / 
also auch die nervi und musculi werden durch den inner- 
lich eingepflanzten Luft und Geist / welches gleichsam 
der choragus ist der bewegenden Kraft im Menschen / agi- 
tiert und beweget / welche proportionierte Form / indem 
sie die Seel vermerket, würket sie dadurch allerhand al- 
terationes / der Fröhlig- oder Traurigkeit.» — Diese Stelle 
zur Beruhigung aller Föhnempfindlichen! Die soeben in 
bunter Folge gegebenen Beispiele zum Thema: Ton und 
Heilung ließen sich leicht verhundertfachen. Sie sollen 
nur vorbereitend illustrieren!®2, — Interessant und in ge- 
wissem Sinne hierhergehörend ist, wie oben bemerkt, 
die I'heorie der Siebenzahl, die im Altertum weit ver- 
breitet war!®. Schon Solon, der berühmte athenische Ge- 
setzgeber (um 600 vor Chr.) schrieb eine Elegie von den 
Hebdomaden (Siebenheiten) des Menschenlebens: mit 
7 Jahren der Zahnwechsel, mit 14 die Pubertät, mit 21 
der Bartwuchs, mit 28 die stärkste körperliche Kraft, mit 
55 die Zeit zum Heiraten und Kinderzeugen, mit 42 der 
volle Abschluß des Charakters, mit 49 und 56, also durch 
2 Hebdomaden, die reife Entwicklung von Verstand und 
Rede, mit 9x7 = 63 ein Rückgang und endlich mit 70 
nicht mehr weit zum Tode. Dieses Solonsche Gedicht 
wirkte weiter bei Aristoteles u.a.; seine Iheorie der 
Siebenzahl erhielt aber ihre höchste Steigerung in der 
pseudohippokratischen Schrift «Über die Hebdomaden», 
in welcher es von Siebenzahl-Analogien geradezu wim- 
melt!0%. Ich gebe dieses einzige Beispiel von Zahlsymbolik 
hier nur, um anzudeuten, dal die Harmonik in diesem 


100 Jules Combarien «La Musique et laMagie» Paris 1909, 
p. 81. 

101 Auszug aus der «Musurgia Universalis», deutsch, 
Schwäbisch Hall, 1662, Seite 172. 

102 Weiteres in diesem Lehrbuch siehe im Register unter 
«Medizin»! 

103 Hierüber sehr gut mit Lit. Franz Boll «Die Lebens- 
alter» 1913. 

10% Man vgl. nachherunsern $50 und besonders Seite 246! 


bisher ziemlich verrufenen Gebiet des sog. «Zahlenaber- 
glaubens» ganz bestimmte Klärungen zu schaffen ver- 
mag: Die ersten Zahlen der Ganzzahlreihe liegen ja als 
Tonproportionen in unserer Seele! - Über effektive Be- 
ziehungen von musikalischen zu Bauproportionen haben 
wir, außer Vitruv!0 keine direkten literarischen Quellen. 
Aber die Tempel selbst stehen ja noch, und wenn man - 
um nur eines von vielen Beispielen herauszugreifen - 
weiß, daß im Baukörper des Poseidontempels von Pästum 
(frühdorisch, um 500 v. Chr.) die Proportionen 2 : 5 
(Quinte) und 2 : 5 : 5 (Dreiklang) bevorzugt worden 
sind!0®, so ist das nicht nur mehr eine «Bevorzugung der 
einfachen ganzen Zahlen», sondern eine in den Bau ein- 
geprägte pythagoreische Symbolik tönender Gestalten. 
Vitruv selbst gibt!P” Proportionszahlen, die nur vom 
Monochord her verständlich sind - jeder, der seine Stege 
danach einstellt, kann die einzelnen Bauteile «hören»! In 
meinem «Harmonikalen Teilungskanon»!%, welcher 
eigentlich ein pythagoreischer Monochordteilungskanon 
ist, sehe ich ein uraltes 'Teilungsschema, dessen archi- 
tektonische Möglichkeiten und dessen innerer geistig- 
symbolischer Gehalt vermutlich von den ältesten Zeiten 
an bis in die Gotik hinein zu Aufrissen und Grundrissen 
benützt worden sind. Über das «Wohlklingende und 
Mißklingende» der musikalischen ARhythmik sagt Plato!®: 
«Denn voll davon sind ja die Malerei und alle Arbeiten 
dieser Art, voll auch die Weberei, die einfache sowohl als 
die künstliche, und die Baukunst und die Verfertigung 
aller übrigen Gerätschaften, ferner auch des Leibes Natur 
und aller anderen Gewächse; denn allem diesem wohnt 
eine Wohlanständigkeit oder Unanständigkeit inne, und 
die Unanständigkeit und Ungemessenheit und Mißtönig- 
keit [!] sind dem schlechten Geschwätz und der Übelge- 
sinntheit verschwistert, das Gegenteil aber ist mit dem 
Gegenteil, dem besonnenen und guten Gemüt ver- 
schwistert und dessen Darstellung.» Wahrlich das Ethos 
des Harmonikalen auf eine Formel gebracht!!! — Den 
oben Abschnitt III vermittelten Beispielen über die 
akroatischen Momente der Sprache, der Rhythmik der 
Versmaße usw. füge ich die folgenden hinzu. Von dem 
Spätgriechen Longinus, einem Zeitgenossen von Plotin 
und Porphyrius, um 300 nach Christus, sind Gedanken 
zur Harmonik der Rhythmik und Metrik in der Dich- 
tung erhalten, aus welchen ich folgende auswählet!!: 
«Das Silbenmaß ist von Gott entstanden, welcher alle 
himmlischen und irdischen Dinge nach einem gewissen 
Maße übereinstimmend geordnet hat: denn sowohl in 
den oberen als unteren Dingen existiert Harmonie... 
Deswegen schrieben die Alten ihre Bücher lieber in ge- 
bundener als ungebundener Rede. In dem Silbenmaß 
(Metrum) liegt unstreitig ein Wohlklang; dieser gehört 
zur Musik und die ganze Welt weiß, wie hoch die Musik 
überall geachtet wird... Der Rhythmus ist der Vater der 
105 Vgl. Index! 

Vgl. die schöne Arbeit von Max Raphael «Der Dori- 
sche Tempel» 1950, Seite 19. 

Vgl. unser Lehrbuch Seite 111. 

Occidentverlag, Zürich 1946. 

Gesetze III, 10 - Phaidon-Ausgabe II, Seite 169 ff. 
Man vgl. hierzu die von tiefstem Verständnis für die 
universelle Bedeutung der «Musik» bei den Griechen 
getragene Darstellung in Jacob Burckhards «Griechi- 
scher Kulturgeschichte» Bd. II: «Die Musik»! 

Nach der Übersetzung von C.H.Heineken, Dresden 
1742 
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Metra; beide kommen von Gott.» Pythagoras wurde so- 
gar die Konstruktion der Buchstaben zugeschrieben: 
« Apollonios der Messenier berichtet in seinem Buch ‚Über 
die alten Buchstaben‘, einige sagten, Pythagoras habe sich 
mit ihrer Schönheit befaßt, indem er sie von geometrie- 
gerechter Linie aus regelte mit Winkeln und Bogen und 
Geraden»112, Die Töne der sieben Planetensphären sind 
die sieben Vokale: «Alle, welche die siebentönige Leier 
als das natürliche Tonschrittsystem gebrauchten, taten 
dies von da aus. Nicht von den Sphären rührt solches her, 
sondern von den aus ihnen in das All entströmenden ab- 
gestimmten Klängen, die wir auch als einzige vom Al- 
phabet tönend und stimmhaft nennen»!13. Wenn Hera- 
klit!!14 sagt: «Das auseinander Strebende vereinigt sich 
und aus den verschiedenen Tönen entsteht die schönste 
Harmonie und alles entsteht durch den Streit», dann 
wird dieser Gedanke durch die Stoiker auf ihre Weise be- 
wahrt: «Die vollkommene Friedfertigkeit wird diejenige 
sein», welche «in dem Wissen der göttlichen und mensch- 
lichen Dinge fest wurzelt, durch welches sie die Gegen- 
sätze in der Welt für die schönste Harmonie der Schöp- 
fung hält»115 - man vgl. hierzu die inneren «Gegen- 
sätze» unserer harmonikalen Grunddiagramme, wo- 
durch die «Harmonie», d.h. die Ordnung, der Kosmos 
der 'Töne erst entsteht! In der Stoa wurde ausgiebig 
Etymologie (= Wortforschung) getrieben, ja der Name 
E. soll von ihnen stammen; sie leiteten z.B. das Wort 
Phone = 9wvn) (Stimme) von Phösnou = @9@cg vod (Licht 
des Geistes) ab!!!® — Bei Aristides Quintillianus!!7? heißt 
es: «Rihythmische Geschlechter gibt es drei: das gleiche 
(1), das anderthalbfache (3 : 2) und das doppelte (2 : 1). 
Es fügen einige noch das eineindrittelfache (4 : 5) hin- 
zu.» Das heißt harmonikal ausgedrückt: die Prim, die 
Quinte, die Oktave und die Quart. Aus diesen Primär- 
intervallen werden nun unter Hereinnahme von He- 
bung und Senkung, durch Kombination usw. die Vers- 
füße und vermittels des Metrums die Versmaße gebildet. 
Schon bei Aristides füllen die sehr genauen und eine un- 
geheure Sensibilität für die Hunderte von Versmaß- 
varianten verratenden Ausführungen über Metrik und 


Rıhythmik volle 39 Seiten seines Werkes. Womösglich 


noch intensiver packt das Problem der Hl. Augustinus! 


an. Gleich zu Anfang erklärt er die Musik als Maß der Be- 
urteilung für die dichterischen Versformen. In sehr le- 
bendigen, oft hochmodern anmutenden Dialogen werden 
die pythagoreischen Grundlagen der Tonzahlen ent- 
wickelt und diese Zahlen als Kern der Musik verinner- 
licht: «Die Musik ist ein Vorgang, der sich in der geheim- 
sten Innerlichkeit abspielt. Er hat deshalb auch in un- 
seren Sinnen oder in den Dingen, die von uns sinnlich 
wahrgenommen werden, irgendwelche Spuren hinter- 
lassen. Diese Spuren von ihren Anfängen her zu verfol- 


112 


Scholion zu Dionysios Thrax p. 185, 30. 

118 Excerpta e Nicomacho ed. Jan. 6 p. 277. 

114 Diels a.a.O., Fragment 8, Bd. I, Seite 79. 

115 Klemens von Alexandria: «Die Teppiche» IV, $ 40,3. 

116 Steinthal a.a.O., I, 285. Diese Etymologie des Wortes 
Phone-Stimme ist keineswegs «kindlich», wie die 
Plattköpfigkeit der neueren Zeit meint - so z.B. Paul 
Barth in seiner «Stoa», 1908, Seite 119 - sondern vom 
tiefsten Wissen einer metaphysischen Verwandtschaft 
von Ion und Licht getragen! 

11? Über die Musik«», übersetzt von Schäfke, 1937, Seite 
216. 

118 «Musik» übersetzt von Perl, 1937. 


gen, damit wir ohne Irrtum zu jener Innerlichkeit ge- 
führt werden können, ist zunächst unser Streben»11?, Im 
2. bis 5.Buch wird auf 150 Seiten das gesamte rhyth- 
mische und metrische System der Versfüße usw. be- 
sprochen und Augustinus kommt dabei auf eine Gesamt- 
zahl von 571 (!) als Summe aller Metren! Im dritten 
Buch, Kap. 2 untersucht er den Unterschied zwischen 
Vers und Metrum und bringt als Beispiel ein antikes Ge- 
dicht, für das bisher kein fremder Autor ausfindig ge- 
macht werden konnte. Ich setze es in der Perl’schen Über- 
setzung (a. a.O., Seite 90 und 295) hierher, weil es ebenso 
schön, wie für die Vorurteilslosigkeit des großen Kirchen- 
vaters bezeichnend ist - sollte es ein Jugendwerk von ihm 
selbst sein?: 


«Kommt also her, ihr Musen, 
Quellbewohnende Mädchen, 

Die ihr im Schatten der Höhlen 
Singet die süßesten Lieder; 

Die ihr das purpurne Haar 
Badet im Quell Hippocrenes, 
Wo einst auch Pegasus seine 
Dampfenden Nüstern und die 
Triefende Mähne labte, 

Um dann im eilenden Flug die 
Wohnung der Götter zu suchen.» 


Das sechste Buch enthält eine großartige Metaphysik der 
«Musik». «Hier wird der Geist aus niedrigeren Schichten 
von der Betrachtung der veränderlichen Zahlen hinauf- 
geführt zu den unveränderlichen Zahlen, die in der un- 
veränderlichen Wahrheit selbst ihren Ursprung haben.» 
Lange geht das Gespräch zwischen Lehrer und Schüler 
hin und her über das «innere Hören», die Erinnerungs- 
fähigkeit und Gestaltungsfähigkeit von Melodien und 
Rhythmen in unserer Seele, die dem äußeren Hören 
übergeordnet werden. Nicht die Melodien, die man in 
den «ausschweifenden Theatern» zu hören bekommt, 
ordnen sich dem Bibelspruch (Eccle. VII, 26): ‚Ich bin 
weit umgegangen, auf daß ich die Weisheit und die Zahl 
erfasse, betrachte und erforsche‘ unter, sondern «jene, 
glaube ich, welche die Seele nicht über den Körper her 
bezieht, sondern selbst annimmt vom höchsten Gott und 
von sich aus dem Körper einprägt.» Und endlich die 
Apotheose der «Zahl» - daß es sich hier um die Tonzahl 
handelt, ergibt sich aus dem Vorangegangenen von 
selbst - am Schluß des Werkes: «In all dem, so wie wir 
es mit Hilfe des fleischlichen Sinnes erfassen, und in all 
seinen Inhalten müssen räumliche Zahlen in irgend einer 
Verfassung bestehen, und ihnen müssen insgeheim zeit- 
liche Zahlen vorangegangen sein, die dem Wesen nach 
Bewegung sind: anders könnten jene Elemente weder 
ihre Gestalt annehmen, noch bewahren. Diesen in ge- 
gliederter Zeitlichkeit bewegten Zahlen geht form- und 
maßhaltend die Lebensbewegung voran, gehorchend dem 
Herrn aller Dinge; sie hat keine zeitlich getrennten 
Zwischenräume ihrer Zahlen mehr, sondern sie besitzt 
die Zeiten schaffende Gewalt. Über ihr stehen nur noch 
die vernunftgemäßen und geistigen Zahlen der seligen 
und heiligen Geister, die das Gesetz Gottes, ohne welches 
kein Blatt vom Baume fällt, durch welches jedes unserer 
Haare gezählt ist, und das sie, die Engel, ohne vermitteln- 
de Natur empfangen und auf die irdischen und unterirdi- 
schen Mächte übertragen.» Augustinus schrieb seine «De 


119 a.a.0., Seite 46. 
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Musica» als 50jähriger Rhetor nach seinem Eintreffen 
beim Bischof Ambrosius in Mailand im Jahre 584. Hier 
geriet er übermächtig in den Bann der Musik, wovon 
noch eine Stelle in seinen Konfessionen!2® berichtet: «Wie 
habe ich unter diesen Hymnen und Gesängen geweint, 
aufgewühlt von den Stimmen deiner Kirche, die so süß 
erklangen. Die Töne flossen in mein Ohr, die Wahrheit 
drang in mein Herz...» — Hippolytos berichtet in seiner 
Darstellung der Häresien von den Phrygern, sie hätten 
den wiedergeborenen geistigen Menschen mit dem Na- 
men «Papa» ausgesprochen, und alle himmlischen, irdi- 
schen und unterirdischen Wesen gemeint, wenn sie sag- 
ten: «Paue, paue - halte an, halte an den Mißklang des 
Kosmos!»1212 Immer wieder bricht die geheimnisvolle 
Macht des Anrufes, der Stimme und des Namens durch. 
«Der Gnostiker Simon Magus lehrt, daß es eine unbe- 
grenzte Kraft gebe und nennt sie den Ursprung des Alls, 
indem er folgendes spricht: ‚Diese Schrift der Verkündi- 
gung einer Stimme und eines Namens stammt aus dem 
Ratschluß der großen, der unbegrenzten Kraft‘122.» 
Die Verse zu Anfang der Genesis: «Und Gott machte 
zwei große Lichter: ein großes Licht, das den Tag regiere, 
und ein kleines Licht, das die Nacht regiert», deutet Si- 
mon: Sonne und Mond sind die Kräfte der Stimme und 
des Namens, das Sprechende und das Ausgesprochene!33. 
Beim Gnostiker Markos öffnet die verborgene, wesenlose 
Gottheit den Mund und entsendet das Wort (Logos), das 
ihr gleich ist. Dieser Logos nun spricht verschiedene 
archetypische Namen aus: «Jeder der (Namen-) Buch- 
staben hat besondere Zeichen, besondern Charakter, be- 
sondere Aussprache, besondere Gestalt, besonderes Aus- 
sehen, und keiner von ihnen erkennt die Gestalt dessen, 
von dem er selbst nur ein Buchstabe ist, ja er umfaßt 
nicht einmal die Aussprache des Nachbars; mit dem Laut, 
den er selbst ertönen läßt, glaubt er das All mit Namen 
zu nennen»!?4, Markos ist der «griechische Klassiker der 
Buchstabenmetaphysik»125. So geht nun die «Diairesis» 
der Buchstaben bis ins Unendliche weiter; aber alles 
kehrt wieder in den Buchstaben, durch dessen Aussprache 
es entstanden ist, als in die verlorene Einheit zurück und 
tönt darin mit wie am ersten Tag: in ein Welt-Amen 
wird einst alles ausklingen. F. Dornseiff!2® meint, daß 
diese Vorstellung «einer gewissen Größe nicht entbehrt», 
und als Harmoniker sehen wir darin eine erstaunliche 
Übereinstimmung zum wertformalen Gehalt des pytha- 
goreischen Grunddiagramms der «T» - der Leser wird 
sich hierüber freilich erst ein Urteil bilden können, wenn 
er die betreffenden $$ dieses Lehrbuchs kennen gelernt 
hat. — Der letzte große Synthetiker der griechischen 
Philosophie, der Neuplatoniker Proklus (410-485) ver- 
tritt, wie später Kepler (der ihn ausführlich zitiert) die 
Ansicht, daß die Seele vor den «harmonisch gemachten 
(harmosmenoi)» die «harmonisch machenden (harmonika) 
Logoi» enthalte!2? oder wie wir uns ausdrücken würden: 
irgendwelche seelische Prototypen müssen a priori in uns 
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H.Leisegang «Die Gnosis», 1924, Seite 127. 

a.a.O., Seite 67, nach Hippolyt. 

a.a.O., Seite 72. 

a.a.O., Seite 527, nach Hippolyt. 

Dornseiff a.a.O., Seite 128. 

a.a.O., Seite 129. | 

Nach Nicolai Hartmann «Des Proclus Diadochus phi- 
losophische Anfangsgründe der Mathematik» Habil. 
Schrift. 1909, Seite 22. 
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sein, sonst könnten wir gar nicht beurteilen, ob eine Har- 
monie stimmt oder nicht. — «Da es also die gesamte Welt 
ist, die zur Entstehung gelangte, richte auf sie den Blick: 
dann vernimmst du vielleicht ihre Stimme» sagt Plo- 
tin128 (205-270), der bedeutendste Neuplatoniker, und 
der Meister der christlichen Dichtung Prudentius redet 
seinen Geist an: «Löse die Stimme, klangreicher Geist, 
löse die edle Zunge, künde das Siegeszeichen der Pas- 
sion»12® — beides typische Akroatika, die immer wieder 
auf die tönende Magie der Stimme und des Wortes ver- 
weisen. «Ebenso, wie die einzelne Saite an den ihr eige- 
nen Platz gesetzt wird entsprechend dem Verhältnis ihres 
Tones, je wie es mit ihrer Fähigkeit zum Tönen aussieht» 
- ebenso fügt sich die Seele in das Welt-Dichtwerk ein: 
«jede Seele läßt auf ihrem Platze das Lied ertönen ein- 
klingend mit dem Platze sowohl mit dem gesamten All!30, 
«Die unaussprechlichen Namen der Götter, sagen die 
Theurgen, erfüllen die ganze Welt, und nicht allein diese 
Welt, sondern auch alle Kräfte über derselben. Ehe die 
Seelen ins Dasein treten, sehen sie, daß die Götter die 
ganze Welt mit sich und mit ihrem Namen erfüllen. Sie 
sehnen sich nach der Ähnlichkeit mit ihnen, wenn sie ins 
Dasein getreten sind» sagt Proclus!?! in seinem Kom- 
mentar zum ersten Alkibiades des Platon. — In den wun- 
dervollen Hymnen des Synesios von Kyrene (570-414) 
des Schülers der vom Pöbel ermordeten neuplatonischen 
Philosophin Hypatia!?? klingt tiefes pythagoreisches Wis- 


sen an. Ich gebe nur einige Proben: 


«Auf! du tönevolle Leier; 

Nach dem theischen Gesange 

Nach der Melodie von Lesbos, 

Tön’ in herrlicheren Weisen 

Nun den dorischen Gesang! 

Sieh, es tönen mir die Saiten 
Ungeheißen, und ein Anhauch 
Flieget rings um mich herum; 
Welchen Sang wird mir wohl endlich 
Dieses göttliche Wehen gebären? 
Er, der selbstentsprungne Urgrund, 
Des, das ist, Regierer, Vater, 
Ungezeuget, hocherhaben, 

Thront in unbezwung’nem Ruhme 
Ob des Himmels hohen Gipfeln, 
Er, der unbewegte Gott. 

Der Einheiten heil’ge Einheit, 

Der Monaden erste Monas 

Aller Höhen Einfachheiten 

Einend und sie in Geburten 
Überwesentlich gebärend. 

Von dorther dann eilend selber 
Durch die erstgeborne Form 
Unaussprechlich ausgegossen 


Naht dreifaltger Kraft die Monas 


Plotins Schriften übersetzt von Harder, Bd. V (1937), 
Seite 25: «Von der Vorsehung». 
Nach E.R.Curtius «Europäische Literatur und Latei- 
nisches Mittelalter» Bern 1948, Seite 239. 
Plotin, a.a.O., Seite 48/50. 
In: «Die angeblichen Schriften des Dionysius Areo- 
pagita», übersetzt von Engelhardt, 1825 Bd.II, S.286. 
Drei Hymnen des Synesios übersetzt von Engelhardt, 
a.a.O., Bd.I, Seite 217 ft. 
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Und die überhohe Quelle 

Kränzt sich mit der Kinder Schönheit 

Die vom Mittelpunkte laufen 

Um denselben sich bewegen. 

Halte ein, du kühne Leier, 

Halte ein, dem Volke zeige 

Hochehrwürd’ge Weihen nicht! 

Geh, und singe Niederes 

Und das Höh’re deck in Schweigen.» 
(Aus der ersten Hymne) 


Auch hier kann der, welcher die Gestalten der harmoni- 
kalen Grunddiagramme in sich trägt und über ihre Sym- 
bolik meditiert hat, nur staunen, mit welcher Exaktheit 
diesen Gestalten hier dichterischer Ausdruck gegeben 
wurde — ebenso auch aber darüber, wie lange über die 
pythagoreische Schweigepflicht hinaus, fast 800 Jahre, 
die «Weihen» des Weisen von Samos noch nachwirkten: 
«Und das Höh're deck in Schweigen!» — In der ganzen 
Hymnologie liegt, von Urzeiten an - alle frühesten reli- 
giösen Dokumente, so der Rigveda, wurden nicht eigent- 
lich «gesungen», sondern in emphatischer und rhyth- 
misch gegliederter Rede auf bestimmten 'Tonhöhen vor- 
getragen — ein akroatisches Moment verborgen, welches 
«Sänger» und Hörer durch das Medium des 'Tones mit 
dem Urgrund der Welt verband. Im indischen Mythos 
werden die Gandharven und Apsarasen (die den Indra 
umgebenden Genien der Musik und des Tanzes) zu Mu- 
sikern und Sängern des Gottes. Siefeiern diefrohen Ereig- 
nisse, an denen die Götter teilnehmen, durch Gesang und 
Tanz. «Nichts gibt es», heißt es im Pantscha-tantram, 
«was in der Welt selbst Göttern lieber wäre als Gesang; 
durch den Zauberder Saiten fing RavanadenSira selbst»133. 
Bei den kultischen Feiern der Ägypter schreitet in feier- 
licher Prozession der Sänger voran: «Als erster tritt näm- 
lich aus dem Heiligtum der Sänger, indem er eines der 
Sinnbilder der Musik trägt. Dieser soll, sagt man, zwei 
Bücher seinem Gedächtnis eingeprägt beherrschen von 
den Schriften des Hermes, von welchen das eine Hym- 
nen der Götter enthält, das andere eine Beschreibung des 
königlichen Lebens»1?%. Morris Jastrow!?5 schließt aus 
der äußeren Form einer assyrischen Hymne, daß deren 
Zeilen abwechselnd von dem Leiter und dem Chor der 
Priester gesungen wurden. Aber wir haben aus dem 35. 
und #. Jahrtausend v. Chr. Funde und spätere bildliche 
Darstellungen von Instrumenten, Chorprozessionen u.a., 
die nur eine kultische Deutung zulassen!?®, so daß wir 
wohl auch hier schon mit einer Synthese von Wort und 
«Gesang» rechnen dürfen. Man denke an die Psalmen 
Davids und an den in unserer Zeit noch lebendigen gre- 
gorianischen Choral! Dann Begriff und Gestalt des 
Rihapsoden, des Sängers! Auch hier darf man sich ur- 
sprünglich nicht einen «musikalischen» Vortrag in un- 
serem heutigen Sinne vorstellen. In den homerischen 
Gedichten, den Hymnen des Pindar, den altgriechischen 
Dramen, die alle rezitiert und gesungen wurden, muß 
das tonale Element noch viel inniger mit dem Inhalt ver- 
schweißt gewesen sein, hier war der Text noch nicht 


183 Ambros «Geschichte der Musik» 1.(2.A.1880) S.45/44. 

134 Klemens v. Alexandria «Die Teppiche» übersetzt von 
Overbeck, Basel 1956; Buch 6, Kap. #. 

135 «Die Religion Babyloniens und Assyriens» Bd.I, 1905, 
Seite 522. 

138 Hierzu im «Handbuch der Musikwissenschaft»: Die 
Musik der Antike von Curt Sachs; 1935, Seite 2. 


«komponiert», sondern der Ton war, wie Rhythmus und 
Metrum, ein Mittel, um Sinn und Geschehen der Dich- 
tung aus ihrem Innersten heraus in jene Sphäre zu he- 
ben, wo Norm und Gesetz, Göttliches und Menschliches 
in Eines verschmilzt. Noch die alten Goten gebrauchten 
das Wort Singen für Lesen!!?? Leider ist uns heute durch 
die Emanzipation der Musik — welcher, seit der Renais- 
sance, eine solche von Wissenschaft und Religion gleich- 
lief - diese Synthese verloren gegangen; denn selbst hin- 
sichtlich der Gregorianik wird uns heute nur noch ein 
Abglanz von dem geblieben sein, was einst Wirklichkeit 
war. — Noch müssen wir, im Anschluß an Augustinus, 
der akroatischen Aussprüche und Lehren einiger weiterer 
Kirchenväter gedenken, da sie für eine harmonikale 
«Durchfilterung» des Mittelalters von grundlegender 
Wichtigkeit sind. Johannes Chrysostomus stellt den Satz 
auf, eine wohlgeordnete Melodie und ein rhythmisch 
ausgeführter göttlicher Gesang sei unter allen Dingen 
das, was die menschliche Seele am meisten beflügle, auf- 
richtig von allem Irdischen erlöse, von allen Fesseln des 
Leibes befreie und den Menschen zum Philosophen und 
zum Verächter aller äußerlichen Lebenskunst mache!®®,. 
Gregor von Nyssa sagt, die Musik sei eine Harmonie, 
welche den Gesang der alles beherrschenden göttlichen 
Macht darstelle; denn die Sympathie und Übereinstim- 
mung aller Dinge untereinander, die nach einer bestimm- 
ten Ordnung geregelt sei, bilde die urbildliche, wahre 
Musik, die der Weltenordner erklingen lasse!?®. Kein Wis- 
senszweig, sagt Rabanus Maurus, kann vollkommen sein 
ohne die Musik; denn ohne sie vermag überhaupt nichts 
zu bestehen, ist doch die ganze Welt nach harmonischen 
Gesetzen zusammengefügt und bewegt sich der Himmel 
selbst in harmonischen Klängen!#°, Auch hier darf man, 
wie im klassischen Altertum, unter «Musik» nicht nur 
die Musikpraxis innerhalb des Kultus verstehen, sondern 
muß die spekulative Beschäftigung mit harmonikalen 
Problemen - und verliefen diese auch in noch so primi- 
tiven Analogien — mit einbeziehen. «Man fragte bei al- 
lem, was die Musik anging, nicht nach seinem Wesen, 
sondern nach seiner Bedeutung»!#1, also nicht nach dem, 
was Musik als autonome, von allem anderen losgelöste 
Kunst sei, sondern woher ihre ungeheure Wirkung 
komme, was sie in universellem Sinne bedeute, welche 
Entsprechungen ihre Gesetze und Normen zu außermusi- 
kalischen Gebieten haben. Die heute im katholischen 
Mönchsleben noch eine so große Rolle spielende Psal- 
modie - jede Woche rezitieren z.B. die Benediktiner den 
vollständigen Psalter! - steht durchaus auf diesem meta- 
physischen Hintergrund, ebenso die mehr «gesungene» 
Hymnologie. «O der wohlklingenden Harmonie, die vom 
heiligen Geiste stammt!» - ruft Methodius aus: «So 
wollen denn auch wir denselben Gesang anstimmen und 
dem heiligen Vater einen Hymnus emporsenden. Fliehe 
nicht, o Mensch, diesen geistlichen Hymnus und ver- 
schließe dein Herz nichtfeindseliggegen seine Klänge!»142 
Der Vergleich unseres irdischen Leibes mit einem musi- 
kalischen Instrumente gehört das ganze Mittelalter hin- 
137° Lamprecht: «Deutsche Geschichte» Bd. 1 (5. A. 1912) 
Seite 204. 

H.Abert «Die Musikanschauung des Mittelalters» 
1905, Seite 80. 

a.a.O., Seite 81. 

a.a.0., Seite 82. 

a.a.O., Seite 106. 

a.a.O., Seite 85. 
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durch zum eisernen Bestand des musikalisch-allegori- 
schen Systems. Hieronymus sagt: die Psalmen beziehen 
sich recht eigentlich auf die ethische Seite, damit wir 
durch das Instrument des Körpers erkennen, was zu tun 
und zu lassen ist. Wer aber über die höheren Dinge re- 
det und den Zusammenklang der Welt und die Ordnung 
und die Eintracht aller Kreatur sorgfältig erörtert, der 
singe ein geistliches Lied!®#. Der Mönch Otho im 
11.Jahrhundert gelangt bei Gelegenheit seiner Betrach- 
tung über die himmlische Harmonie zudermerkwürdigen 
Ansicht, daß sich im Himmel der eine zum andern, je 
nach Verdienst, im Verhältnis der Oktave, Quinte oder 
Quarte befinde!*. Nichts ist leichter, als über solche Stel- 
len mit einem Kopfschütteln hinwegzugehen, nichts 
aber schwerer, von unserem heutigen Standpunkt aus 
diese skurrile Analogie als das zu verstehen, wie sie ge- 
meint war: alseine ausder Resonanz unserer Seele in ein 
akroatisches Bild projizierte innere Wertform — wenn 
nicht die Harmonik wäre, die solche Dinge wieder ernst- 
zunehmen und zu verstehen erlaubte. — Zum Schluß die- 
ses Abschnittes gebe ich noch zwei Stimmen der Mystiker. 
Über den Frieden in Gott sagt Nikolaus von Basel!#: 
«Dort irrt sich keine Lerche in ihrem Gesang und keine 
Nachtigall. Sie singen dann gleich nach ihrer Art, wenn 
die erste Meisterschaft der göttlichen Vernunft den Fluß 
der Zunge nach den ewigen Bildern rührt.» Und bei 
Heinrich Seuse (14.Jahrhdt.) finden wir in seiner Le- 
bensbeschreibung folgendes Traumgesicht!#: «Sie zo- 
gen den Diener [Seuse| bei der Hand zum Tanz, und der 
Jüngling stimmte ein fröhliches Gesänglein an von dem 
Kindlein Jesus, das klingt so: in dulci jubilo... Als der 
Diener den geliebten Namen Jesus also süß erklingen 
hörte, wurden ihm Herz und Sinn so recht wohlgemut, 
und ihm entschwand, daß er je Leid gehabt hatte. Nun 
schaute er mit Freuden zu, wie sie die allerhöchsten und 
allerausgelassensten Sprünge machten. Der Vorsänger 
konnte gar schön aufspielen, er sang vor und sie nach, 
und sie sangen und tanzten mit jubilierendem Herzen... 
Dies Tanzen war nicht von der Art, wie man in der Welt 
tanzt: es war ein himmlisches Auswallen und ein Wieder- 
einwallen in den einsamen Abgrund des göttlichen Ge- 
heimnisses.» 


V; 


In der Neuzeit brach das akroatische Weltbild auseinan- 
der. Die Wissenschaften emanzipierten sich, die Religion 
wurde - trotz oder durch die Reformation? — «Privat- 
sache» und die geistigen Einheitsbestrebungen flüchteten 
in das philosophische Denken. Für den «Ton» im speku- 
lativen Sinne, im Sinne einer «Anhörung der Welt», war 
kein Platz mehr. Auch die Musik löste sich mehr und 
mehr von religiösen Bindungen, sie wurde, wie die übri- 
gen Künste, «autonom». 

Die großen Ausnahmen sind Kepler und A. v. Thimus - 
wenn wir an das offene Heraustreten der Harmonik als 
einer die Wissenschaft und die Historie befruchtenden 
143 a.a.O., Seite 109/10. 

a.a.O., Seite 11/7. 

14. Jahrhundert, nach H. Augustin «Goethes und Stif- 
ters Nausikaa-Tragödie» Basel 1931, Seite 75. 
Heinrich Seuse: «Deutsche Schriften» ausgewählt von 
Anton Gabele. In der Sammlung «Der Dom», Leipzig, 
Insel-Verlag 1924, Seite 20/1. 
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Lehre der Neuzeit denken. Ausnahmen zweiten Grades 
möchte ich Mersenne, Athanasius Kircher und Robert 
Fludd nennen - von vielen kleineren Namen dritten 
Grades zu schweigen. Sozusagen «unter der Decke» aber 
finden wir die Harmonik doch viel mehr am Werke, als 
es uns zunächst scheinen möchte, und dem Nachweise 
dieser «Akroatika» mögen die folgenden Beispiele, bis 
zu unserer neuesten Zeit herauf, dienen. 

Kepler betont in seiner «Harmonice Mundi» ausdrück- 
lich, daß er im Gegensatz zu den «bedeutungslosen Sym- 
bolisationen» eines Ptolemäus und den alten sphären- 
harmonikalen Spekulationen die Harmonik in der Astro- 
nomie wieder auf wissenschaftliche Grundsätze gestellt 
habe: «Ich habe daher nach einer verbesserten Astro- 
nomie, die die wahren und einfachen Bewegungen der 
Planeten festhält, unter Ausschaltung der scheinbaren, 
die auf Täuschungen unseres Gesichtssinnes beruhen, ge- 
zeigt, daß am Himmel nach einem wahren und echten, 
quantitativen und meßbaren Verhältnis, nicht aber nach 
einer bloßen bedeutungslosen Symbolisation alle harmo- 
nischen Proportionen auftreten, sowie die Tongeschlech- 
ter, das musikalische System oder die Tonleiter und die 
meisten Noten daraus, die Verschiedenheiten der Ton- 
arten, die Nachahmung der mehrstimmigen Musik durch 
die Planeten, schließlich die Gesamtkontrapunkte der 
sechs primären Planeten, variiert nach den Tongeschlech- 
tern und Tonarten!?’». In der Dedikation seines Werkesan 
den König Jakob von England begründet er diese und 
seine Untersuchungen mit den Worten!#: «Die Gründe, 
gerade an dieses Patrocinium über meine Harmonik zu 
denken, gingen aus von jener vielfältigen Dissonanz in 
den menschlichen Dingen, die zu offenkundig ist, als daß 
sie einen nicht berühren würde, die aber doch durch 
echte und deutlich erkennbare Intervalle gebildet wird, 
deren Natur es ist, das Gehör inmitten des Mißklangs 
durch Verheißung eines nachfolgenden lieblichen Wohl- 
klangs zu besänftigen und in froher Erwartung zu er- 
halten.» Durch das ganze Werk hindurch werden die am 
Himmel gefundenen Zahlen harmonisiert, d.h. auf Ton- 
zahlen gebracht und «wissenschaftlich» analogisiert!*: 
«Wie sich der einfache oder einstimmige Gesang, den 
man UChoralgesang nennt und der allein den Alten be- 
kannt war, zum mehrstimmigen, sogenannten figurier- 
ten Gesang verhält, der eine Erfindung der letzten Jahr- 
hunderte ist, so verhalten sich auch die Harmonien, die 
die einzelnen Planeten bilden, zu den Harmonien der 
Planetenpaare.» «Harmonien» ist für Kepler kein vager 
Begriff, keine «Anregung», kein epitheton ornans — wie 
es sich seit Whewell die ganze moderne Wissenschaft ein- 
bildete, sondern ist konform mit Tonzahlen, Intervall- 
proportionen, Tonleiterschritten. Eben durch und ver- 
mittels dieser Ionzahlen, d.h. durch harmonikale Analysen 
fand er sein III.Gesetz!!5° In diesen Harmonien liegt 
dann auch für Kepler der Formgedanke, nicht nur in den 
geometrischen Figuren: «So kam ich allmählich, beson- 
ders in den letzten Jahren, auf die Harmonien, indem ich 
ganz kleine Abweichungen der räumlichen Figuren dul- 
dete. Dazu bestimmte mich einerseits der Gedanke, daß 
die Harmonien die Rolle der Form spielten, die die letzte 
Hand anlegte, die Figuren dagegen die Rolle der Materie, 


147 Kepler: «Weltharmonik» (Harmonice Mundi) V.Buch. 
Anhang. Übersetzung von M.Caspar, 1939, Seite 360. 

148 4.a.0., Seite 6. 

149 a.a.O., Seite 304. 

150 Vgl. hierüber «Kepler» im Index! 
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die in der Welt der Zahl der Planetenkörper und die rohe 
Ausdehnung der räumlichen Bereiche ist. Andererseits 
lieferten die Harmonien auch die Exzentrizitäten, welche 
die räumlichen Figuren nicht einmal in Aussicht stell- 
ten»151, Und eben durch diese karmonikale, und nicht 
«physikalische» Beobachtung: daß die Tonzahlen und 
-Proportionen bei den Exzentrizitäten der Planetenbah- 
nen eine entscheidende Rolle spielen, daß durch sie der 
Schöpfer «die letzte Hand anlegte», fand Kepler sein be- 
rühmtes drittes Gesetz. Denn für ihn, den Harmoniker, 
war die Entdeckung des Potenzexponenten ?°/, die 
Quinte, das zeugende Intervall aller diatonischen Stufen, 
und in der Formel u?= c.a?(u = Umlaufzeit, c = eine 
Konstante, a = Radius Vektor) sah er das Verhältnis von 
Planetenzeit und Planetenraum auf dem Hintergrund der 
seelischen Gestalt des «dominierenden» Intervalls, der 
Quint! Daß aber diese Entdeckung nur eine von vielen 
anderen «Harmonien» in diesem Hauptwerke Keplers 
ist — hierüber und über weitere «Kepleriana» möge man 
sich an den betr. Stellen in diesem Lehrbuch orientieren. 
— An Kepler anschließend sei noch ein Ausspruch des 
zweiten großen Harmonikers der Neuzeit, A.v. Thimus!52, 
zitiert, der in gewissem Sinne eine konzentrierte Dar- 
stellung seiner Denkungsweise gibt: «Nur mittels des 
Gedankens und nur mit dem innerlichen Ohre eines gott- 
erleuchteten Sinnes kann der unbeschreibliche Wohllaut 
dieser, um ihrer Eindringlichkeit und Schönheit willen 
unendlich über jede menschlich-irdische Musik erhabene 
Harmonie geahnt werden. Vom Schöpfer selbst allein, 
und von den mit ihm vereinigten seligen Geister, wird 
sie in ihrer ganzen Vollkommenheit geschaut und er- 
kannt. Ihre Klänge setzen sich zusammen aus dem Wider- 
spiele und der Abstufung der in einer höheren Überein- 
stimmung harmonisch sich begegnenden und einigenden 
Kräfte, sowie aus der Verschiedenheit und dennoch fest- 
geregelten Ordnung der durch die Wirkung und Gegen- 
wirkung dieser Kräfte in bunter Mannigfaltigkeit nach 
dem Gesetze einer überaus musikalischen Zahl sich ge- 
staltenden schnelleren oder langsameren, größeren oder 
kleineren, enger begrenzten oder in die äußerste Ferne 
tragenden Bewegung.» Nur mittels des Gedankens und 
dem innerlichen Ohre eines gotterleuchteten Sinnes! Das 
ist die Harmonia Aphanes (die verborgene Harmonie) der 
pythagoreischen Esoterik und was der Mystiker Gerhard 


Tersteegen meint!®3: 


«Ich bin im dunkeln Heiligtum, 
Ich bete an und bleibe stumm, 

O ehrfurchtsvolles Schweigen! 

Der beste Redner sagt mir’s nicht, 
Was man hier ohne Reden spricht 
Durch Lieben und durch Beugen.» 


Der neben Leonardo da Vinci wohl universellste Geist der 
Renaissance, Leo Battista Alberti, nimmt in seiner 
Kunsttheorie!5* die harmonikalen Gedanken Vitruvs!55 


151 4.a.O., Seite 549. 

152 «])ie Harmonikale Symbolik des Altertums» 2 Bde., 
Köln, 1868-76, Bd. II, Seite 190, Anm. 

«Mystische Dichtung» im «Dom», Insel-Verlag 1925, 
Seite 326. 

«De re aedificatoria» — Über die Baukunst, IX cap. 5 
- nach J.Behn: «L.B.Alberti als Kunstphilosoph», 
Straßburg 1911, Seite 99/100. 

Über ihn vgl. unser Register! 
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wieder auf: «Umriß nenne ich ein bestimmtes Verhältnis 
der Linien, welche die Ausdehnung abmessen, nach 
Länge, Breite und Höhe. Das Gesetz des Umrisses kann 
man am besten aus dem schöpfen, worin sich die Natur 
klar und eindrücklich uns als wunderbar und tiefsinnig 
enthüllt. Und wirklich bejahe ich immer den Ausspruch 
des Pythagoras, daß sie in der Tat sich in all ihren Schöp- 
fungen ähnlich bleibt. Dieselben Zahlen, durch deren 
Verhältnis die Harmonie der Stimmen in den Ohren der 
Menschen wohlgefällig klingt, erfüllen auch die Augen 
und die Seele mit seltener Lust. So will ich denn die Ge- 
setze des Umrisses den Musikern entlehnen, denen diese 
Zahlen recht gut bekannt sind, und außerdem solchen 
Verhältnissen, deren Beschaffenheit etwas Ausgezeich- 
netes und Wertvolles enthält.» Alberti geht dann sehr ge- 
nau auf die Intervallproportionen ein und baut darauf 
seine architektonische Eurhythmie auf. — In der Theo- 
sophie Jakob Böhmes ist es der «Hall» oder «Schall», wel- 
cher die sechste Naturgestalt als Abschluß der Evolution 
der «ewigen Natur» formt. Schon in der «Aurora» cap.10, 
1 heißt es: «Der sechste Quellgeist in der göttlichen Kraft 
ist der Schall oder Ton / daß alles darinnen schallet und 
tönet / daraus die Sprache und Unterschied aller Dinge 
erfolget / dazu der Klang und Gesang der heiligen Engel / 
und stehet darinnen die Formung aller Farben und 
Schönheit / dazu die himmlische Freudenreich.» Inner- 
halb dieser Lehre von den Naturgestalten oder «Quali- 
täten» — eine Art metaphysischer Prinzipien — hat also 
der «Ton» die Bedeutung eines Faßlich- und Bewußt- 
werdens der Dinge. Eben hierdurch entsteht die «Sprache 
und der Unterschied» aller Dinge, die Artikulation und 
die «Formung» im weitesten Sinne. Franz Baader, der 
große Kommentator Böhmes und tiefschürfende 'T'heo- 
soph innerhalb des deutschen, sich intellektualistisch im- 
mer mehr überspitzenden Idealismus, führt diesen 
Böhmeschen Gedanken auf seine Art weiter: «Denn alles 
Bewegen (z.B. der Sterne) ist Figurenschreiben und diese 
Naturen schreiben, weil sie nicht sprechen können»!5®, 
Hier wird die Privation des Sprechens zum «Figuren- 
schreiben», die stumme Sprache wandelt sich durch Be- 
wegen zur Form! Schelling, der in seinem Spätwerk 
stark von Böhme und Baader beeinflußt ist, spricht!?? 
von einer «großartigen» Erklärung des «Schallprinzipes» 
als eines «inneren Lichts». Der einzige der neueren 
Philosophen, welcher die Wiederbegründung der Har- 
monik als Wissenschaft für möglich erklärt hat, ist jedoch 
Schopenhauer. 

Nachdem er im III. Buch seines Hauptwerkes, der «Welt 
als Wille und Vorstellung»158, nach tiefsinnigen Betrach- 
tungen über das Wesen der Musik meint: «Man könnte 
demnach die Welt ebensowohl verkörperte Musik als ver- 
körperten Willen nennen» und der Überzeugung ist, daß 
«die erscheinende Welt oder die Natur und die Musik 
zwei verschiedene Ausdrücke derselben Sache» sind!5®, 
resumiert er zum Schluß!# folgendermaßen: «Wenn ich 
nun in dieser ganzen Darstellung der Musik bemüht ge- 
wesen bin, deutlich zu machen, daß sie in einer höchst all- 
gemeinen Sprache das innere Wesen, das An-Sich der 
Welt, welches wir, nach seiner deutlichsten Äußerung, 
unter dem Begriff Willen denken, ausspricht, in einem 
156 (sesamtausgabe, Bd. 2 (1851), Seite 596. 

Philosophie der Offenbarung I, Seite 121. 
Insel-Ausgabe, Bd. I, Seite 553. 

a.a.O., Seite 352. 

a.a.O., Seite 355/56. 
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einartigen Stoff, nämlich bloßen Tönen, und mit der 
größten Bestimmtheit und Wahrheit; wenn ferner, mei- 
ner Ansicht und Bestrebung nach, die Philosophie nichts 
anderes ist als eine vollständige und richtige Wiederho- 
lung und Aussprechung des Wesens der Welt, in sehr all- 
gemeinen Begriffen, da nur in solchen eine überall aus- 
reichende und anwendbare Übersicht jenes ganzen We- 
sens möglich ist; so wird, wer mir gefolgt und in meine 
Denkungsart eingegangen ist, es nicht so sehr paradox fin- 
den, wenn ich sage, daß, gesetzt es gelänge eine vollkom- 
men richtige, vollständige und in das Einzelne gehende 
Erklärung der Musik, also eine ausführliche Wiederho- 
lung dessen, was sie ausdrückt, in Begriffen zu geben, 
diese sofort auch eine genügende Wiederholung und Er- 
klärung der Welt in Begriffen, oder einer solchen ganz 
gleichlautend, also die wahre Philosophie sein würde, 
und daß wir folglich den oben angeführten Ausspruch 
Leibnizens, der auf einem niedrigeren Standpunkt ganz 
richtig ist, im Sinn unserer höheren Ansicht der Musik 
folgendermaßen (Die Musik ist eine geheime arithmeti- 
sche Übung der Seele = ‚Musica exercitium arithmeticae 
occultum nescientis se numerare animi') parodieren kön- 
nen: ‚Die Musik ist eine geheime metaphysische Übung 
des seines Philosophierens unbewußten Geistes‘ (Musica 
est exercitium metaphysices occultum nescientis se phi- 
losophari animi). Denn scire, wissen, heißt überall, in 
abstrakte Begriffe abgesetzt haben. Da nun aber ferner, 
vermöge der vielfältig bestätigten Wahrheit des Leib- 
nizschen Ausspruches, die Musik, abgesehen von ihrer 
ästhetischen oder inneren Bedeutung, und bloß äußerlich 
und rein empirisch betrachtet, nichts Anderes ist als das 
Mittel, größere Zahlen und zusammengesetztere Zahlen- 
verhältnisse, die wir sonst nur mittelbar, durch Auffas- 
sung in Begriffen erkennen können, unmittelbar und in 
concreto aufzufassen; so können wir nun durch Vereini- 
gung jener beiden so verschiedenen und doch richtigen 
Ansichten der Musik, uns einen Begriff von der Möglich- 
keit einer Zahlenphilosophie machen, dergleichen die des 
Pythagoras und auch die der Chinesen im Y king war, 
und sodann nach diesem Sinn jenen Spruch der Pythago- 
reer deuten, welchen Sextus Empiricus!®! anführt: ‚T@ 
do duß ÖE Ta sAvT’ Erteoixev — durch die Zahl wird 
alles assimiliert‘.» Soweit Schopenhauer. Hier muß man 
natürlich von dem üblichen Begriff der «Musik» abstra- 
hieren und diese im weitesten Sinne fassen: ebensoweit, 
wie es Schopenhauer tut. 

Wir heutigen Harmoniker werden freilich unsere Lehre 
wohl für eine, nicht aber schlechthin für «die wahre 
Philosophie» halten; die Möglichkeit einer «Zahlen- 
philosophie» hingegen ergibt sich innerhalb der harmoni- 
kalen Symbolik von selbst. — In der Akröasis messen wir 
der Sprache eine ganz besondere Bedeutung zu. Wir 
sahen, daß die alten Griechen, auf denen ja unsere ge- 
samte abendländische Kultur fußt, sich der Harmonik der 
Sprache und ihrer Elemente: Wort, Silbe, Buchstabe, 
Grammatik, dann der Rhythmen, Metren usw. voll be- 
wußt waren - ein Wissen, welches uns in der Neuzeit in 
diesem konkreten Sinne ganz abhanden gekommen ist. 
Dem ungeachtet bleibt die Sprache als Phänomen für 
uns von allergrößter Bedeutung: durch Ohr und Mund 
empfängt und gibt der Mensch Geistiges, vermittels des 
«Tones», also auf akustischam Wege kommuniziert er 
sein ganzes Denken und Trachten, wird «Mensch» 
schlechthin. Da dies nun durchaus nicht selbstverständ- 
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lich ist - denn wir können uns sehr wohl eine andere Mit- 
teilungsmöglichkeit, etwa durch eine Gebärdensprache 
u.a. denken - da ferner die Sprache im Hause der Har- 
monik, so zu sagen, «zu Hause» ist, d.h. ihr eigentliches 
Heimatrecht hat, erhält hierdurch das Sprachphänomen 
eine viel tiefere Fundamentierung, als es diese nur isoliert, 
für sich bestehend haben könnte. Durch das Tor der 
Akröasis geht die Sprache ein in den tönenden Urgrund 
der Welt; nur auf diesem universellen Hintergrund ist 
ihre Existenz überhaupt erst verständlich. Viele der gro- 
Ben Sprachforscher und Sprachphilosophen der neuern 
Zeit haben diese Hintergründigkeit geahnt und gewußt - 
daß sie sich dabei mit speziellen harmonikalen «linguisti- 
schen» Untersuchungen in der Art der klassisch-griechi- 
schen nicht abgaben, ist irrelevant. Aus der Fülle der Bei- 
spiele gebe ich nur wenige. «Das unsichtbare Wesen un- 
serer Seele», sagt Hamann, der «Magus des Nordens»1®2 — 
«offenbart sich durch Worte - wie die Schöpfung eine 
Rede ist, deren Schnur von einem Ende des Himmels bis 
zum andern sich erstreckt.» Und weiter: «Jede Erschei- 
nung der Natur war ein Wort - das Zeichen, Sinnbild 
und Unterpfand einer neuen, geheimen, unaussprech- 
lichen, aber desto innigeren Vereinigung, Mitteilung und 
Gemeinschaft göttlicher Energien und Ideen!#.» Fer- 
ner: «Wenn ich auch so beredt wäre wie Demosthenes, 
so würde ich doch nicht mehr als ein einziges Wort drei- 
mal wiederholen müssen: Vernunft ist Sprache, Logos. 
An diesem Markknochen nage ich und werde mich zu- 
tode darüber nagen. Noch bleibt es immer finster über 
dieser Tiefe für mich; ich warte noch immer auf einen 
apokalyptischen Engel mit einem Schlüssel zu diesem 
Abgrund»!1#, - Herder lehnt - wenigstens in seiner 
Preisschrift «Über den Ursprung der Sprache» (1770); 
später hat er diese Ansicht modifiziert - den «göttlichen 
Ursprung» der Sprache als «Unsinn» ab. «Indem die 
ganze Natur tönt, so ist einem sinnlichen Menschen nichts 
natürlicher, als daß er denkt, sie lebe, sie spreche, sie 
handle»1®5, -— «Tönende Verba sind die ersten Macht-Ele- 
mente der ältesten Sprachen, Prädikate, noch keine Sub- 
Jekte»18. Infolge dieser primitiven Akustika ist das Ohr 
das «Organ der Mitte!#’». Es steht zwischen Tast- und 
Gesichtssinn, es ist das eigentliche «Verbindungsband der 
übrigen Sinne» und infolgedessen zur geistigen Vermitt- 
lung prädisponiert. Hamann ist der Akroatiker der 
Sprache, Herder der Akustiker. — Für Wilhelm v. Hum- 
boldt ist «der Mensch ein singendes Geschöpf, aber Ge- 
danken mit den Tönen verbindend»188, Im Gegensatz zu 
Hamann und in Ergänzung zu Herder stellt er jedoch die 
Sprache ins Werden hinein: «Die Spracheistkein fertiges, 
ruhendes Ding, sondern etwas in jedem Augenblicke 
Werdendes, Entstehendes und Vergehendes.» «Die 
Sprache ist das bildende Organ der Gedanken.» «Die 
Sprache tritt zwischen den Menschen und die innerlich 
und äußerlich auf ihn einwirkende Natur. Er umgibt sich 
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mit einer Welt von Lauten, um die Welt von Gegenstän- 
den in sich aufzunehmen und zu bearbeiten.» Die 
Sprache ist für Humboldt eine «Weltansicht», sie 
stammt aus einer größeren Tiefe des menschlichen We- 
sens, als alles, was sonst der Mensch hervorbringt; sie 
entspringt neben dem menschlichen Geiste im Urgrunde 
alles Geistes selbst. Was die Sensibilität für das Akustische 
hinsichtlich des Klanges, der Tonhöhe, Betonung usw. der 
Wörter betrifft, so sind hier die außereuropäischen Spra- 
chen den unsrigen bedeutend überlegen. 

Bereits Humboldt fiel die akustische Feinfühligkeit indo- 
chinesischer Sprachen auf!®®. Im Sanskrit gibt es das sog. 
«Guna» und «Wriddhi» als Mittel zur Lautverstärkung 
der Vokale, eine Lautverschiebung, die mit Worten 
kaum zu beschreiben ist, mit der Grammatik nichts zu 
tun hat und nur vom Ohr deutlich vernommen werden 
kann. Und daneben die Einsilbigkeit der chinesischen 
Sprache, wo ein und dasselbe Wort oft durch ein Dut- 
zend rein akustischer Nuancen die verschiedensten Be- 
deutungen erhält! Im Siamesischen und der Anam- 
Sprache gibt es eine so große Menge dieser Nuancen, daß 
es unserem Ohr fast unmöglich ist, sie zu unterscheiden. 
Jede bedeutendere Ortschaft hat da ihre eigene Sprach- 
tonleiter, und um sich mit den benachbarten Ortschaften 
zu verständigen, muß bisweilen zu der geschriebenen 
Sprache Zuflucht genommen werden!?®. — Schopenhauer, 
der als einziger der neuzeitlichen großen Philosophen das 
Musikalische, nicht wie Nietzsche ressentimentbeladen, 
sondern kühl und nüchtern seiner wirklichen Bedeutung 
nach würdigte, traf damit so in die Tiefe, daß er - wie wir 
oben sahen — sogar die Möglichkeit einer kommenden 
Harmonik vorausahnte. Er sagt in seiner «Welt als Wille 
zur Vorstellung!”’!»: «Das Gesicht ist der Sinn des Ver- 
standes, welcher anschaut, das Gehör der Sinn der Ver- 
nunft, welche denkt und vernimmt.» Wenn man hierzu 
die Kantische Definition von Verstand und Vernunft, der 
ja Schopenhauer durchaus folgt, zum Vergleich einsetzt, 
so weiß man, was das heißen will. — In dem begeisterten 
und begeisternden Buch Hermann Augustins: «Dante, 
Goethe, Stifter»172 lesen wir: «Dante hört Gott durch 
sich tönen: ‚lo mi son un che, quando amor mi spira, 
noto...‘ Notare heißt aufmerken, aufschreiben und tönen. 
Dante verstärkt diese strahlende Terzine noch mit signi- 
ficare, d.h. signa facere, Symbole schaffen. Notare ist das 
Urwort der subjektiven, significare das der objektiven 
Dichtung. Dantes Terzine erinnert an die Sage von den 
im Morgenlichttönenden Memnonssäulen. Der saitenspie- 
lende Gott baute Ilions Mauern. Die Liebe bewegt, singt 
Dante, die Sonne und Sterne. ‚Der Säulenschaft, die 
Triglyphe klingt‘, dichtet Goethe. ‚Meine Saiten tönen‘, 
singt ein anakreontisches Lied, ‚von Liebe nur‘. Mit der 
‚Perlenschrift der Tränen‘ beschrieb Goethe das ‚Dop- 
pelglück der Töne wie der Liebe‘. Hier sind Musik und 
Dichtung noch eins.» — Brentano, der nach Nietzsche von 
allen deutschen Dichtern am meisten «Musik im Leibe» 
haben soll, erzählt in den «Romanzen vom Rosenkranz» 
von einem Buch, aus dem Adam zu Beginn die Sprache 
erlernt habe: 


168 Hierzu: W.v. Humboldt «Über die Verschiedenheit 
des menschlichen Sprachbaues» Berlin 1955, Seite 
144 ff. 

170 a.a.O., Seite 559. 

171 ].Buch, Kap. 5. 

172 Basel 1944, Seite 176/7. 


«Des Vokals belebend Wunder 
Eh’geheimnis der Diphthonge 
Und der Konsonanten Hunger 
Lernt’ er daraus zu Worten kochen»!”8, 


Abschließend zum Thema der Akröasis der Sprache sei 
noch ein Passus aus dem bedeutsamen Werk Helmuth 
Pleßners «Die Einheit der Sinne»!7% zitiert - eine Arbeit, 
die für einen Neuaufbau unserer Sinnesapperzeptionen 
von grundlegender Wichtigkeit ist. Es heißt da: «So weit 
das Problem des Ursprungs der Sprache einen außerhi- 
storischen Sinn hat — und das sehen heute selbst die en- 
ragiertesten Sprachforscher nach dem Zusammenbruch 
des Historizismus und Psychologismus ein, daß in dem 
Problem etwas verborgen ist, was weder Geschichte noch 
Psychologie ermitteln können - liegt er in der Verbin- 
dung von Laut und Bedeutung beschlossen. Nicht ist es 
Sache der Philosophie, an eine bestimmte Lautform da- 
bei zu denken. Die Genealogie des Bestimmten müssen 
wir historisch versuchen. Nur die Frage, die wir schon 
wiederholt berührten, nach dem Grund der Notwendig- 
keit lautlicher Äußerung überhaupt zu Zwecken der Kund- 
gabe, eine Frage, diein den Zeiten der Anfänge der histo- 
rischen Sprachwissenschaft Herder und Humboldt am 
eindrücklichsten formuliert haben, kann weder historisch 
noch psychologisch beantwortet werden.» — Diese Frage 
kann aber harmonikal beantwortet werden. Wenn es sich 
zeigt, - und die ganze harmonikale Forschung seit den 
ältesten Zeiten ist ein einziger Beweis dafür — daß das 
auditive, akustische Moment mit seinen ihm eigentüm- 
lichen Normen und Gesetzmäßigkeiten sowohl die Na- 
tur als auch unsere Seele formt, so haben wir gerade hierin 
die Erklärung für die an sich durchaus nicht selbstver- 
ständliche Tatsache, daß wir uns mittels des Wortes und 
der Sprache, und nicht mittels optischer oder haptischer 
Hilfsmittel verständigen (was ja Taube und Blinde durch- 
aus vermögen), daß also das Akustische auch das Medium 
der Aussprache unseres Geistes und unserer Vernunft ist. 
Von der Warte der Akröasis aus kommt auch der Verbin- 
dung von Sprache und Schrift eine besondere Bedeutung 
zu. Wir werden noch sehen, daß die bestimmten Zahl- 
proportionen, welche die Tonverhältnisse in sich tragen, 
es ermöglichen, das Akustische ins Optische zu transponie- 
ren. Fassen wir diese Möglichkeit, die allen tonalen Gestal- 
ten immanent ist allgemein, so verstehen wir die Zu- 
ordnung des geschriebenen und gesprochenen Wortes in 
grundsätzlicher, kategorischer Weise. Auch verstehen 
wir dann z.B. bei einem akustisch so sprachsensiblen Volk 
wie den Chinesen die hohe künstlerische Qualität ihrer 
Schrift, die für einen Chinesen weit mehr bedeutet als 
nur ein Aufzeichnen von Begriffen. Schriftzeichen und 
Begriffe gehen hier auf ein gemeinsames Zentrum zu- 
rück, der Geist lockt hier gleichsam aus der schreibenden 
Hand optische Bilder hervor, die dann akustisch in der 
mannigfaltigsten Weise sensibilisiert werden. Begriff, 
Schriftzeichen und Wort werden hier mittels des Tast- 
sinnes der schreibenden Hand zu einer großartigen Syn- 
these gebracht, wie sie in der Geschichte der Menschheit 
einzigartig dasteht. Irgendwie gilt diese Synthese natür- 
lich für jede Sprachfixierung, wobei dann oft Optisches 
und Akustisches in eine direkte äußere Verbindung tre- 
ten, was schon für einzelne Buchstaben gilt: man denke 
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nur an den Vokal «o», welcher in den europäischen 
Sprachen genau die Form hat, welche unser Mund zu 
seiner Verwirklichung gebraucht. 

Bezüglich der chinesischen Schrift sagt Lin-Tsiu-Sen in 
seinem Werk: «China und Japan!’5»: «Der Gebrauch der 
chinesischen Schrift bedeutet mehr als lediglich den ir- 
gend einer Schrift, denn: die chinesischen Schriftzeichen 
sind ursprünglich Bilder nach Art der Hieroglyphen ge- 
wesen... Sehr bald setzte indessen eine Entwicklung ein, 
die das chinesische Zeichen zu dem werden ließ, was es 
ist, indem man die Urbilder zu 214 Wurzeln oder Radi- 
kalen verdichtete und aus ihnen die einzelnen Zeichen in 
vollem Sinne dieses Wortes komponierte. Wie für das Ohr 
durch einen Tonsatz im Zuhörer eine Stimmung, so ent- 
stand durch den Radikalsatz im Leser eine Vorstellung. 
Ungleich der Melodie, die durch den Komponisten ein 
für allemal festliegt, hat sich am Schriftzeichen eine immer 
reichere und reichere Vorstellung entfaltet.» 

Fassen wir das zusammen, was uns die Geschichte an Bei- 
spielen der Akröasis des Wortes und der Sprache darbot, 
so können wir etwa sagen: Es ist kein Zufall, daß schon 
in den ältesten Zeiten der religiöse Kultus sich nicht nur 
des Wortes, sondern der akustisch gesteigerten Rede, des 
emphatischen Vortrages, der Hymne bedient und daß 
das geschichtliche Erwachen der Menschheit sich in Ge- 
sängen und Liedern der heroischen Zeitalter konzentriert. 
Rigveda heißt Sammlung von Liedern, die homerischen 
Epen wurden ursprünglich rezitiert, gesungen und die 
nordischen Barden klingen noch im Minne- und Helden- 
sang des Mittelalters aus. Es ist kein Zufall, daß die Grie- 
chen «Logos» als gemeinsamen Ausdruck für Wort, 
Rede, Verantwortung und Vernunft gebrauchten, daß 
die Bezeichnung «Person», «persönlich» als Kennzeich- 
nung für das menschlich Individuelle, Einmalige vom 
lateinischen personare — durchtönen, rufen, verkünden, 
sich ableitet, und ebensowenig zufällig ist es, wenn in der 
deutschen Sprache die Worte Vernunft von vernehmen, 
Verantwortung von verantworten, Gehören von ge-hö- 
ren und Beruf, Berufung von be-rufen kommen. Hinter 
all diesen Begriffen steht das Akustische, das Auditive im 
weitesten und tiefsten Sinne, und eben weil die Gewohn- 
heit des täglichen Gebrauches dieser Begriffe uns der Un- 
gewöhnlichkeit ihrer eigentlichen Bedeutung entwöhnt 
hat, sind wir taub geworden für die geistigen Hinter- 
gründe dieser eine so deutliche Sprache sprechenden 
Symbola!”®. 

Zum Schluß dieses Abschnittes werden wir die Akröasis 
noch aus einigen wenigen Beispielen der neueren Dich- 
tung zu uns sprechen lassen — auf Beispiele der Musik 
müssen wir verzichten, da ja jedem Leser die großen 
Namen der Tonkunst geläufig sein werden und eine le- 
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176 Neuerdings scheint die Fachwissenschaft dem Klang- 
lichen in Wort und Sprache wieder mehr Aufmerk- 
samkeit zu schenken. Maria Schubiger, Anglistin an 
der Universität Basel, wies in einem Vortragin Zürich 
auf die Bedeutung der «Sprachmelodie» hin, deren 
Erforschung noch ganz in den Anfängen stecke. Man- 
cheInterpretationsschwierigkeiten bei alten Texten ge- 
hen darauf zurück, daß nur der Wortlaut, nicht aber 
die Sprachmelodie überliefert wurde («Neue Zürcher 
Ztg.» vom 22. 4. 1944). — Freilich ist dies nur ein Pro- 
blem, welches eine zukünftige harmonikale Sprachfor- 
schung interessieren würde, und wahrscheinlich nicht 
das wichtigste! 


bendige Vermittlung, für die meisten wenigstens, nur 
durch das Gehör möglich ist. 

Von dem spanischen Dichter und Theologen Luis de 
Leon (1527-1591) gibt es eine Ode an denMusiker Salinas, 
die Karl Voßler übersetzt hat: 


Wie heiter wird, wie klar 

und jugendschön und licht, was uns umringt, 
Salinas — wunderbar, 

wenn die Musik erklingt, 

von deiner kunsterfahrnen Hand beschwingt. 


Es tönt wie Himmelsspiel. 

Schon war die dumpfe Seele mir so blind: 
Und jetzt das ew’ge Ziel 

sie wieder sieht und find’t - 

den Ort, wo ihre ersten Quellen sind. 


Und da sie sich jetzt kennt, 

wird ihr Geschick, wird alle Sorge leicht, 
nach Gold sie nicht mehr brennt, 

vor dem der Neid erbleicht, 

und keine falsche Schönheit sie erweicht. 


Sie strebt durch allen Dunst empor, 
bis sie auf höchster Höhe steht: 
Dort lauscht sie einer Kunst, 

die nicht im Wind verweht, 

die nach den ältesten Gesetzen geht. 


Sie sieht den Meister dann, wie er die ungeheuren Saiten 
und rührt sie kunstvoll an, schlägt 
daß sich hervorbewegt 

der Urton, der das ew’ge Bauwerk trägt. 


Da fühlt sich aufgebaut 

in gleichgesetzten Tönen nun auch sie, 
es eilt ihr Antwortlaut, 

es hallet dort und hie 

der Wechselsang in holder Harmonie. 


Das Seelenschifflein schwingt 

auf Wohlklangswellen durch der Töne Meer, 

bis es darin ertrinkt, 

und hört und fühlt nicht mehr, 

was fremd und schweifend kommt von außen her. 


Du seliges Entzücken 

und Tod, der Leben schenkt und süßes Schwinden! 
Möcht ew’ge Ruhe glücken! 

Und nie zurück sich finden 

zu niedern Sinnen, die uns irdisch binden. 


Die strenge Architektonik der Divina Comoedia läßt bei 
Dante noch ein Wissen um pythagoreische Mysterien- 
weisheit vermuten. «An Zahlen hält er sich fest, um nicht 
in die göttlichen Finsternisse, die jäh auf ihn eintreten, 
hineinzustürzen»17”. Und ein Vers des Purg. 50, 92 heißt: 


«Bevor die Engel sangen, deren Sang 
Nur Nachklang ist vom Lied der ew’gen Sphären.» 


Diesen Klang nimmt Shakespeare’s Lorenzo im Kaufmann 
von Venedig wieder auf: 
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«Sieh wie die Himmelsflur 

Ist eingelegt mit Scheiben lichten Goldes! 
Auch nicht der kleinste Kreis, den du da siehst, 
Der nicht im Schwunge wie ein Engel singt 
Zum Chor der hellgeaugten Cherubim. 

So voller Harmonie sind ewge Geister: 

Nur wir, weil dies hinfällige Kleid von Staub 
Uns grob umhüllt, wir können sie nicht hören.» 


Heinrich v. Kleist schreibt in einem Brief vom August 
1811: «Ich fühle, daß mancherlei Verstimmungen in mei- 
nem Gemüt sein mögen, die sich in dem Drang der wi- 
derwärtigen Verhältnisse, in denen ich lebe, immer noch 
mehr verstimmen, und die ein recht heiterer Genuß des 
Lebens, wenn er mir einmal zuteil würde, vielleicht ganz 
leicht harmonisch auflösen würde. In diesem Falle würde 
ich die Kunst vielleicht auf ein Jahr oder länger ganz 
ruhen lassen und mich, außer einigen Wissenschaften, 
in denen ich noch nachzuholen habe, mit nichts als mit 
Musik beschäftigen. Denn ich betrachte diese Kunst als 
die Wurzel, oder vielmehr, um mich schulgerecht auszu- 
drücken, als die algebraische Formel aller übrigen, und 
so wie wir schon einen Dichter haben - mit dem ich mich 
übrigens auf keine Weise zu vergleichen wage - der alle 
seine Gedanken über die Kunst, die er übt, auf Farben be- 
zogen hat, sohabeich von meiner frühesten Jugend an alles 
Allgemeine, wasich über die Dichtkunst gedacht habe, auf 
Töne bezogen. Ich glaube, daß im Generalbaß die wichtig- 
sten Aufschlüsse über die Dichtkunst enthalten sind.» 

Ein Gedicht von Rückert, welches in visionärer Schau den 
geistigen Gehalt des pythagoreischen Grunddiagramms 
ausdrückt, findet der Leser in unserem nachfolgenden 
$ 25a. Auch sonst ist Rückerts Dichtung voll von akroati- 
schen Momenten: 


«Daß mein Leben ein Gesang, 
Sag ich’s nur! geworden; 
Jeder Sturm und jeder Drang 
Dient ihm zu Akkorden. 


Was mir nicht gesungen ist, 
Ist mir nicht gelebet; 

Was noch nicht bezwungen ist, 
Sei noch angestrebet! 


Von der Welt, die mich umringt, 
Wüßt ich unbezwingbar 
Wen’ges nur; die Seele klingt, 
Und die Welt ist singbar.» 


«Lebt wohl, ihr Himmlischen - sprach ich oft im Geiste, 
wenn über mir die Melodie des Morgenlichts mit leisem 
Laute begann» steht in Hölderlins Hyperion. «Nur in 
den ewigen Grundtönen seines Wesens lebt jeder, und 
schmucklos schritten wir fort von einer großen Harmonie 
zur andern» - im Freund Alabanda hat Hyperion seine 
erste, tiefste Resonanz gefunden; in Diotima die letzte: 
«War sie nicht mein, vereint mit mir in allen Tönen des 
Lebens?» «Das ist auch meine Hoffnung, meine Lust in 
einsamen Stunden, daß solche großen 'Töne und größere 
einst wiederkehren müssen in der Symphonie des Welt- 
laufs. Die Liebe gebar Jahrtausende voll lebendiger Men- 
schen; die Freundschaft wird sie wiedergebären. Von 
Kinderharmonie sind einst die Völker ausgegangen, die 
Harmonie des Geistes wird der Anfang einer neuen Welt- 
geschichte sein.» In dem Gedicht «Sonnenuntergang» 


vernimmt Hölderlin Ton, Licht und Natur in «trunkener 
Wonne»: 


«Wo bist du? trunken dämmert die Seele mir 
Von all deiner Wonne; denn eben ist’s 
Daß ich gelauscht, wie, goldener Töne 
Voll, der entzückende Sonnenjüngling 


Sein Abendlied auf himmlischer Leyer spielt’; 
Es tönten rings die Wälder und Hügel nach. 
Doch fern ist er zu frommen Völkern 
Die ihn noch ehren, hinweggegangen.» 


«O daß der Mensch» - sagt Novalis in seinen «Lehrlingen 
zu Sais» — «die innre Musik der Natur verstände und ei- 
nen Sinn für äußere Harmonie hätte!» Im Märchen des 
Heinrich von Ofterdingen «klingt» die Rüstung des Hel- 
den, und während des Spiels der Sterne läßt «sich eine 
sanfte, aber tief bewegende Musik in der Luft hören, die 
von den im Saal sich wunderlich durcheinanderver- 
schlingenden Sternen und den übrigen sonderbaren Be- 
wegungen zu entstehen schien. Die Sterne schwangen 
sich, bald langsam, bald schnell, in beständig veränderten 
Linien umher, und bildeten, nach dem Gange der Mu- 
sik, die Figuren der Blätter auf das kunstreichste nach...» 
Und in dem Fragment «Die Natur» («Die Lehrlinge zu 
Sais, Il»), einer der tiefsten Visionen deutscher Romantik, 
träumt Novalis von der Ursprache der Vorfahren unserer 
Menschheit: «Ihre Aussprache war ein wunderbarer Ge- 
sang, dessen unwiderstehliche Töne tief in das Innere je- 
der Natur eindrangen und sie zerlegten. Jeder ihrer Na- 
men schien das Losungswort für die Seele jedes Natur- 
körpers. Mit schöpferischer Gewalt erregten diese Schwin- 
gungen alle Bilder der Welterscheinungen, und von ih- 
nen konnte man mit Recht sagen, daß das Leben des 
Universums ein ewiges, tausendstimmiges Gespräch 
sei...» — Eichendorffs «Wünschelrute» tastet und tönt: 


«Schläft ein Lied in allen Dingen, 
Die da träumen fort und fort, 
Und die Welt hebt an zu singen, 


Triffst du nur das Zauberwort.» 


In Adalbert Stifters «Narrenburg» steht der Satz: «Der 
Ton ist dem Herzen näher als das Bild». Nikolaus Lenau, 
mit E.Th. A. Hoffmann einer der wenigen deutschen Klas- 
siker, die als Zeitgenossen die Bedeutung Beethovens voll 
erkannten, dichtet in seinen « Waldliedchen»: 


«Es rauschet wie ein Träumen 
Von Liedern in den Bäumen, 
Und mit den Wellen ziehen 
Verhüllte Melodien... 


Stimmen, die den andern schweigen 
Jenseits ihrer Hörbarkeiten 

Hört Merlin vorübergleiten 

Alles rauscht in vollem Reigen... 


Klingend strömt des Mondes Licht 
Auf die Eich’ und Hagerose, 

Und im Kelch der feinsten Moose 
Tönt das ewige Gedicht.» 


Und E.Th.A. Hoffmann läßt in seiner geheimnisvollen 
Novelle «Ritter Gluck» diesen ausrufen: «Schaut die 
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Sonne an, sie ist der Dreiklang, aus dem die Akkorde, 
Sternen gleich, herabschießen und Euch mit Feuerfaden 
umspinnen... Da führen Lichtstrahlen durch die Nacht, 
und die Lichtstrahlen waren "Töne, welche mich umfin- 
gen mit lieblicher Klarheit. Ich erwachte von meinen 
Schmerzen und sah ein großes, helles Auge, das blickte in 
eine Orgel, und wie es blickte, gingen Töne hervor, und 
schimmerten und umschlangen sich in herrlichen Ak- 
korden, wie ich sie nie gedacht hatte. Melodien strömten 
auf und nieder... ich hörte zu, wie die Blumen miteinan- 
der sangen. Nur eine Sonnenblume schwieg und neigte 
traurig den geschlossenen Kelch zur Erde. Unsichtbare 
Bande zogen mich hin zu ihr - sie hob ihr Haupt - der 
Kelch schloß sich auf, und aus ihm strahlte mir das Auge 
entgegen. Nun zogen die Töne, wie Lichtstrahlen, aus 
meinem Haupte zu den Blumen, die begierig sie einsogen. 
Größer und größer wurden der Sonnenblume Blätter - 
Gluten strömten aus ihnen hervor - sie umflossen mich - 
das Auge war verschwunden und ich im Kelche.» 

Der große französische Dichter Paul Valery läßt in sei- 
nem Dialog «Eupalinos»178 den Sokrates sagen: «Aber 
die Musik und die Architektur lassen uns an etwas anderes 
denken, als an sie selbst; sie sind mitten in dieser Welt, 
wie die Denkmäler einer anderen Welt oder vielmehr, 
wie da und dort verstreute Beispiele einer Struktur und 
einer Dauer, die nicht dem Wesen zukommt, sondern den 
Formen und den Gesetzen. Sie scheinen bestimmt, uns 
ohne Umwege zu erinnern, die eine an die Bildung des 
Weltalls, die andere an seine Ordnung und Ständigkeit; 
sie rufen die Gebilde des Geistes hervor und seine Frei- 
heit, die dieser Ordnung nachgeht und sie wieder her- 
stellt auf tausend Arten; sie vernachlässigen also die be- 
sonderen Erscheinungen, mit denen die Welt und der 
Geist im allgemeinen beschäftigt sind, Pflanzen, Tiere 
und Leute... Ich habe sogar zuweilen beobachtet, daß 
sich, wenn mir geschah Musik anzuhören, mit einer Auf- 
merksamkeit, die ihrer Vielgestaltigkeit gleichkam, ich 
Töne der Instrumente gewissermaßen nicht mehr als 
Eindrücke meines Gehörs wahrnahm. Sie verwandelte 
sich so rasch und so vollkommen in belebte Wahrheiten, 
in Abenteuer des Weltalls oder in abstrakte Zusammen- 
hänge, daß ich das sinnliche Mittel, den Ton, überhaupt 
nicht mehr wahrnahm»!79, 

Der Kreis, den wir von Anfang an durchschritten, würde 
sich nicht zur vollen Peripherie runden, wenn wir zum 
Abschluß nicht jenes einzigartigen Denkmals gedächten, 
welches Goethe, der Seher und Schauer, der Akröasis ge- 
setzt. Der Prolog im Himmel zum «Faust» beginnt mit 


den Worten Raphaels: 


«Die Sonne tönt nach alter Weise 
In Brudersphären Wettgesang, 
Und ihre vorgeschriebne Reise 
Vollendet sie mit Donnergang. 


178 P.Valery «Eupalinos, oder über die Architektur», 
übertragen von R.M.Rilke, Leipzig, Insel-Verlag 
1927, Seite 121/2. 

179 Daich den Originaltext bisher nicht in die Hände be- 
kam, weiß ich nicht, welches französische Wort Rilke 
mit «Wesen» übersetzt hat. Offenbar meint Valery 
hier nicht Wesen im Sinne von Wesenheit - dies wi- 
derspräche dem Folgenden vollkommen - sondern 
Wesen als sinnliche Verkörperung des Tons, des archi- 
tektonischen Körpers - etwa so, wie wir im Deutschen 
das Wort «Lebewesen» gebrauchen. 


Ihr Anblick gibt den Engeln Stärke, 
Wenn keiner sie ergründen mag; 
Die unbegreiflich hohen Werke 


Sind herrlich wie am ersten Tag.» 


Und im Beginn des 1. Aktes zu Faust Il «verkündet un- 
geheures Getöse das Herannahen der Sonne»: 

Ariel: «Horchet! horcht dem Sturm der Horen! 
Tönend wird für Geistesohren 

Schon der neue Tag geboren. 

Felsentore knarren rasselnd, 

Phöbus’ Räder rollen prasselnd, 

Welch Getöse bringt das Licht! 

Es trommetet, es posaunet, 

Auge blinzt und Ohr erstaunet 
Unerhörtes hört sich nicht.» 


* 


Wir haben in den Abschnitten I bis V dieser Einführung 
in bunter Reihenfolge von den ältesten Zeiten an durch 
die verschiedensten Epochen und durch die religiösen, 
philosophischen und künstlerischen Gebiete hindurch 
Dokumente der Akröasis an uns vorbeiziehen und auf 
unsere Seele wirken lassen. Eine strenge Systematik war 
gar nicht beabsichtigt und die Auswahl wurde aufs 
äußerste beschränkt. Unverzeihlich wäre das Fehlen von 
Beispielen aus der Musik, wenn es die Situation, so wie 
sie heute ist, nicht selbst verunmöglichte, den realen Ton 
via Buch dem Ohr ebenso zu vermitteln wie das gedruckte 
Wort dem Auge. Notenbeispiele sagen nur dem Kenner 
etwas, und diese Einführung soll erst Kenner der Akröasis 
schaffen und sie zum Werk selbst hinleiten. Vielleicht 
wird die Technik der Zukunft «Platten» in Papierformat 
und ähnlicher Substanz herstellen, welche man dann den 
Büchern beilegen kann. Noch ist sie nicht soweit, da sie 
ja viel «Wichtigeres» zu tun hat. Ich würde dann etwa 
einen altjüdischen Gesang, einen gregorianischen Choral, 
eine Fuge Bachs, ein Brucknersches Adagio und einen 
Satz eines der letzten Beethovenschen Quartette beige- 
geben haben, aus welchen allen der «Klang der Welt» 
direkt in die Seele des Menschen hinübertönt. - 

Falls der unvorbereitete und zum erstenmal an die Har- 
monik herankommende Leser die vorhergehenden Ab- 
schnitte hintereinander gelesen hat, könnte er möglicher- 
weise auf den Gedanken kommen, der Autor wolle in ihm 
den Glauben erwecken, nähren, befestigen: Alles, die 
Welt und er selbst sei nur «Anhörung», Ton und Klang. 
Wenn er demgegenüber den Einwand macht, daß man 
die gleiche Fülle und Folge von Beispielen vom Auge, also 
der «Anschauung» aus beibringen könnte, wobei Licht, 
Farbe und optische Gestalten die äquivalente Rolle spie- 
len, so hat er vollkommen recht. Und wahrscheinlich hätte 
es derjenige, der diese Arbeit unternehmen wollte, viel 
leichter; auf alle Fälle stünden ihm eine Menge von Vor- 
arbeiten zur Verfügung, abgesehen von der Fülle des 
Materials, das hier - ich nenne nur die Stichworte «Licht» 
und «Farbe» — geradezu erdrückend ist. 

Eben aus diesem Grunde aber: des vulgären Vertraut- 
seins mit dem «optischen» Weltbild und des bisher noch 
kaum bekannten und noch weniger erfaßten «akusti- 
schen» Weltbildes wegen - «Weltbild» ist hier inkorrekt; 
deshalb wählte ich «Weltanhörung» (Akröasis) gegen- 
über «Weltanschauung» (Aisthesis) — rechtfertigt sich 
unser Vorhaben von selbst: nicht, daß «Alles» tönt, sollte 
gezeigt werden, sondern daß «in Allem etwas» tönt, ne- 
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ben dem Licht, neben vielem anderem, von dem wir 
schon etwas wissen oder von dem wir noch nichts wissen 
oder nie etwas wissen werden. 

Unsere bisherigen Beispiele geben nun, wie ich glaube, 
eine zureichende Auskunft darüber, daß die «Akröasis» 
als Weltanhörung im weitesten Sinne den meisten Kul- 
turen, Disziplinen und Künsten von Urzeiten an hinter- 
gründig war - oft nur als Metaphern und Analoga, oft 
wieder als Symbole und endlich als spekulative Lehre, de- 
ren Hauptwerke aus früheren Zeiten jedoch verloren 
sind, oder das Erhaltene für uns «wissenschaftlich» nicht 
mehr brauchbar ist oder endlich das wissenschaftlich noch 
Brauchbare und Vertretbare seinen Unterschlupf in an- 
deren Disziplinen (z.B. Astronomie - Kepler; Altertums- 
wissenschaft — Thimus) fand. 

Daß sich nun die Akröasis als «Lehre der Harmonik» 
heute wiederbegründen und mit unseren heutigen Denk- 
gewohnheiten vereinbaren läßt, davon soll dieses Lehr- 
buch zeugen. Zur Grundlagenforschung dieser in unse- 
rem heutigen Weltbild noch neuen Disziplin werden 
wir jedoch in den folgenden Abschnitten der Einführung 
noch die drei bereits im Vorwort genannten Momente 
herausgreifen und diskutieren: die Harmonik als Wis- 
senschaft, als Entsprechungslehre und als Symbolik. 


v1. 


Die Harmonik als Wissenschaft hat zunächst ihre physio- 
logische Basis im Ohr. Eine genaue Beschreibung der 
Anatomie des menschlichen Ohres und seiner entwick- 
lungsgeschichtlichen Genesis ist in den entsprechenden 
fachwissenschaftlichen Werken zu finden. Evolutions- 
geschichtlich ist das Ohr als ausgebildetes Organ eine re- 
lativ späte Schöpfung; nicht aber der Gehörsinn, d.h. die 
akustische Empfindlichkeit der Lebewesen, die bis weit 
in die Anfänge des Tierreiches zurückreicht. Nimmt man 
dazu die neuesten Ergebnisse der Versuche mit Ultra- 
schallwellen, so darf man eine allgemeine Sensibilität der 
Materie schlechthin für akustische Reize annehmen und 
voraussetzen. «Die Griechen hielten den Gehörsinn für 
den ‚pathetischsten‘ von allen, d.i. für einen solchen, 
durch welchen die Seele die lebhaftest aufregenden, am 
tiefsten dringenden Eindrücke empfängt»180. Was das 
Ohr in seinem höchstentwickelten Stadium selbst be- 
trifft, so ist es ein äußerst komplizierter Mechanismus, 
dessen einzelne Funktionen durchaus nicht alle restlos 
geklärt sind. Wir wissen jedenfalls, - um nur einige wich- 
tige Momente herauszugreifen - daß die sogenannte «Ba- 
silarmembran», ein winziges Gebilde von 0,8 Quadrat- 
millimeter, welches die vom «Trommelfell» des äußeren 
und vom «ovalen Fenster» des mittleren Ohres sozusa- 
gen filtrierten 'Tonschwingungen in den Hörnerv über- 
leitet, ein technisches Wunderwerk ist, dem gegenüber 
selbst unsere hochempfindlichsten Membrane der Aku- 
stik primitive Machwerke sind. Das Zentrum des inneren 
Ohres, die Schnecke, hat, wie ja schon ihr Name besagt, 
die Form einer Spirale. Die Harmonik ist, zum ersten- 
mal in der Geschichte der Physiologie, in der Lage, nach- 
zuweisen, warum dieses zentrale Gebilde gerade die 
Form einer Schnecke hat. Die harmonikale Tonspirale 
und die aus ihr entwickelte Raumtonschnecke beweisen, 
daß gerade die Form der Ohrschnecke durchaus kein zu- 


180 Ambros: «Geschichte der Musik» I. Bd. 1I. Aufl. 1880, 
Seite 323. 


fälliges Gebilde ist, sondern von der schöpferischen Kraft 
genau nach dem Tongesetz und seinen geometrisch- 
harmonikalen Evolutionen angeordnet wurde. Mehr oder 
weniger rätselhaft ist für die Physiologie immer noch die 
Plazierung der sog. «Bogengänge» gerade im Ohr. Sie 
dienen vorzugsweise als Gleichgewichtsorgan —- aber was 
hat das Gleichgewicht, also die Raumorientierung - mit 
der Akustik zu tun? Auch hier findet die Harmonik die 
Erklärung in dem tertium comparationis der räumlichen 
Teiltonkoordinaten, also des auf dem Gesetz der Ober- 
tonreihe sich aufbauenden Ton-Raumes, dessen drei 
Koordinaten den drei Raumrichtungen der Bogengänge 
des Ohres entsprechen. «Für die Götter gilt: das Ohr 
sind die Weltgegenden» — heißt es in einem altindi- 
schen Texte der Satapatha Brahmanal®!. — Die Natur 
scheint es darauf abgelegt zu haben, das Zentralohr be- 
sonders zu schützen. Es liegt von Knochen umbaut tief 
in unserem Schädel, daher auch die Schwierigkeit bei 
pathologischen Behandlungen. Auch steht der Hörnerv 
in direkterer, engerer Beziehung zum Gesamtnerven- 
system und zur Empfindungssphäre als der Augennerv, 
der direkt mit dem Gehirn, der Verstandessphäre ver- 
bunden ist. Damit hängt auch die Tatsache zusammen, 
daß im allgemeinen Hörversehrte viel eher zu psychi- 
schen Störungen neigen als Augenversehrte - ein jedem 
Psychiater wohlbekanntes Faktum. Natürlich gibt es Aus- 
nahmen, auch muß man unterscheiden zwischen ange- 
borener und erworbener Taubheit. Die zwei grandiosen 
Ausnahmefälle für die letztere, die erworbene Taubheit, 
sind Beethoven und Goya. Jeder, der die Lebensgeschichte 
und das Werk des «letzten» Beethoven kennt, kann die 
ungeheure Verinnerlichung dieses Werkes parallel zu 
seiner fortschreitenden Taubheit genau verfolgen. Neben 
den typischen Merkmalen psychischen Gestörtseins in be- 
zug auf das persönliche Gehaben Beethovens anderen 
Menschen gegenüber, wobei das Mißtrauen besonders 
charakteristisch ist, scheint es, als ob der Verlust des sinn- 
lichen Hörens die ganze Kraft seines Genies auf ein rein 
geistiges Hören konzentriert und damit Visionen von einer 
bis dahin verborgenen Welt heraufbeschworen hätte, die 
an Letztes rührt, was der Menschheit bisher geschenkt 
ward. Über Goya sagt Alfred Peyser in seinem Buch «Vom 
Labyrinth aus gesehen»182: «Mag dichterische Phantasie 
auch Schatten vertieft haben, bei Goya ist nachweisbar, 
daß des Meisters Seelenleben durch den Verlust des Ge- 
hörs entscheidend beeinflußt worden ist. Auch er hat [wie 
Beethoven] dem ‚Schicksal in den Rachen‘ gegriffen, hat 
noch über 50 Jahre hindurch geschaffen, aber überwie- 
gend spiegeln die in dieser Periode entstandenen Werke 
Grimm und Aufgewühltheit wieder, nie mehr entstehen 
Bilder, die an die Gobelins von einst erinnern, aus denen 
spanisches Volksleben hervorlacht.» - Hier, beim Augen- 
menschen Goya, wirkte sich also der Verlust des Gehörs 
künstlerisch ganz anders aus als beim Ohrenmenschen 
Beethoven, und es wäre für eine kommende «Philosophie 
der Sinne» gewiß überaus aufschlußreich, gerade diese 
beiden Fälle entsprechend zu analysieren. Bei beiden 
Fällen, dem Beethovens und Goyas, darf man natürlich 
nicht vergessen, daß das Sinnesorgan ihres Ohres ur- 
sprünglich intakt war. 

Von größter Wichtigkeit speziell für die Harmonik ist Je- 
doch die Sensibilität des gesunden Ohres für Zeitunter- 


1831 «Aus Brahmanas und Upanishaden» übersetzt von A. 
Hillebrandt, Jena 1942, Seite 22. 
182 Zurich 1942, Seite 201. 
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schiede, was sich letztlich in der Genauigkeit der Apper- 
zertion der wichtigsten Intervalle - Oktav, Quint, Quart, 
Terz, Ganzton - und der damit verbundenen Zahlenver- 
hältnisse ausdrückt. Natürlich ist hier das Ohr nur Ver- 
mittler, und ohne die urbildlichen Formen in unserer 
Seele wären Oktav, Quint usw. keine Ganzheitsformen. 
Aber das Ohr gibt uns die Möglichkeit, diese Zeitunter- 
schiede auf das genaueste zu unterscheiden und, was die 
Ganzheitsformen der Intervalle betrifft, bestimmte Zahl- 
verhältnisse spontan als Tonverhältnisse zu beurteilen, 
also exakte Formen direkt zu apperzipieren, die wir sonst 
nur indirekt, sei es durch nachträgliche Messung oder 
sonst irgendwelche Manipulationen als richtig resp. un- 
richtig feststellen können. Was die Sensibilität für Zeit- 
unterschiede betrifft, so sagt darüber Helmholtz in seiner 
«Lehre von den Ionempfindungen»!83: «Das Ohr zeigt 
den übrigen Nervenapparaten gegenüber eine große 
Überlegenheit in dieser Beziehung, es ist in eminentem 
Grade das Organ für kleine Zeitunterschiede und wurde 
als solches von den Astronomen längst benützt. Es ist be- 
kannt, daß, wenn zwei Pendel nebeneinander schlagen, 
durch das Ohr bis auf ungefähr !/,,. Sekunde unterschie- 
den werden kann, ob ihre Schläge zusammentreffen oder 
nicht. Das Auge würde schon bei !/,, Sekunde, oder selbst 
noch bei viel größeren Bruchteilen einer Sekunde schei- 
tern, wenn es entscheiden sollte, ob zwei Lichtblitze zu- 
sammentreffen oder nicht.» 

Auch das Ohr hat, wie alles auf dieser Welt, seine Gren- 
zen, aber wer z.B. selbst Monochordversuche angestellt 
hat und dabei feststellen konnte, daß wir hier innerhalb 
einer Oktave nicht nur 12 Töne, sondern Hunderte von 
Tönen und Tonverhältnissen als ganz bestimmte psychi- 
sche Formen noch mit Leichtigkeit unterscheiden kön- 
nen, wird die Helmholtz’sche Aussage durchaus bestätigt 
finden. Euler spricht in seinem «Tentamen novae theo- 
riae musicae»1®* von einer «Wahrnehmung der ÖOrd- 
nung» der Tonverhältnisse. Was das Ohr als spezielles 
Organ für die spontane Apperzeption bestimmter Zahlen- 
verhältnisse und der mit ihnen a priori verbundenen 
psychischen Ordnungen betrifft, so wird diese Fähigkeit 
von jedem Klavierstimmer, Streichinstrumentalisten, ja 
von jedem ausübenden Musiker und Zuhörer und vor al- 
lem vom Komponisten selbst dauernd geübt und prakti- 
ziert. Die dahinter stehenden Gesetzmäßigkeiten klarzu- 
stellen und ihren Sinn zu deuten - das ist dann eben die 
Aufgabe der Harmonik. Damit tritt sie, die Harmonik, 
aber auch aus dem Spezialfall des Nur-Musikalischen her- 
aus und erweitert sich zu einer allgemeinen Lehre der 
Akröasis, der Weltanhörung. 

Die Allgemeingültigkeit der harmonikalen Zahlenver- 
hältnisse stützt sich also wohl zunächst auf unsere Ton- 
empfindung, — wobei gänzlich irrelevant ist, ob unser Ohr 
diese Verhältnisse ganz genau oder nur relativ genau hört, 
ob die Menschheit das Vermögen, reine Tonverhältnisse 
zu hören, seit Urzeiten gehabt oder erst nach und nach 
erworben hat. Alle Gesetzmäßigkeiten sind ja zunächst 
immer nur Idealfälle, die dann allerdings ihre Bewäh- 
rung an den Tatbeständen finden müssen, wobei diese 
Bewährung aber immer nur approximativ erreicht wird. 
Es wird heute z.B. der physikalischen Optik nicht einfal- 
len, die im Laufe der Zeit entdeckten optischen Gesetze 
davon abhängig zu machen, ob die Augen der Menschen 
aller Zeiten und Völker diese Gesetze genau so sahen oder 


183 6. Aufl., Braunschweig 1913, Seite 289. 
184 Petersburg 1739, Seite 6. 


beurteilten wie die heutigen Physiker. Dasselbe gilt für 
die Gesetze der Akustik und erst recht für diejenigen der 
Harmonik. Die Allgemeingültigkeit der harmonikalen 
Gesetzmäßigkeiten ist also, wie jedes Gesetz und jede 
Norm, zunächst immer nur ein Postulat, ein Ideal. Sache 
der betreffenden Forschung, in unserem Falle der har- 
monikalen, ist es dann, den Nachweis der Allgemeingül- 
tigkeit in möglichst vielen Einzelfällen zu führen. 

Fassen wir das Akustische im üblichen Sinne so weit als 
möglich, so ist es evident, daß dem Ohr als rezeptivem 
Aufnahmeorgan in der neueren Zeit eine wesentlich 
größere Bedeutung als früher zukommt. Allein die Be- 
griffe Radio und Schallplatte haben den akustischen Ra- 
dius so ungeheuer erweitert, daß wir hier schon fast das 
Gefühl der Notwendigkeit einer inneren Abwehr haben. 
Trotzdem wird wohl kein Einsichtiger das Positive dieser 
Errungenschaften vermissen wollen, und schon aus dieser 
Diskrepanz drängt sich die Forderung auf, dem Akusti- 
schen, Auditiven im weitesten Sinne wieder erhöhte Auf- 
merksamkeit zu schenken. 

Die Aufgabe der Harmonik als Wissenschaft ist es also in 
erster Linie, die Ordnung der Tonverhältnisse darzu- 
stellen. Hier muß nun auf eine Tatsache verwiesen wer- 
den, die, gerade für «physikalische» Ohren, etwas unge- 
wöhnlich klingen dürfte, die aber nichtsdestoweniger der 
Wahrheit entspricht: Die Wissenschaft kennt bis heute 
kein System der Töne! Ich verstehe dabei nicht «Ton- 
systeme», — ein Ausdruck, der in die Musiktheorie ge- 
hört und lediglich theoretisch-musikalische Bedeutung 
hinsichtlich des Tonmaterials hat, mittels welchem wir 
heute musizieren und mit welchem in früheren Zeiten 
musiziert wurde. Besser wäre es zu sagen: Die Akustik, 
als Teil der Physik, kennt noch kein System der Töne. Die 
physikalische Akustik hat zwar viele Einzelphänomene 
untersucht und theoretisch fundamentiert. So die Aus- 
breitung der Schallwellen, die Entstehung der Klänge, 
das Gesetz der Obertonreihe (Klangfarbentheorie), die 
Fourierschen Reihen, die Resonanztheorie u.a.m. Auch 
gibt es natürlich eine Theorie der allgemeinen Schwin- 
gungslehre, die für Phänomene des akustischen, opti- 
schen und elektromagnetischen Bereichs der Physik Gül- 
tigkeit besitzt. Aber eine eigentliche 'Theorie der Töne, 
die sich auf einem System der Töne aufbaut, kennt die Phy- 
sik bis heute nicht und ich halte dieses Manko für einen 
der Gründe, warum in manchen modernen Lehrbüchern 
der Physik das Kapitel «Akustik» überhaupt als selbstän- 
dige Einheit verschwunden ist und die betreffenden aku- 
stischen Einzelphänomene als Paradigmata der allgemei- 
nen Wellenlehre abgehandelt werden. 

Hier tritt nun die Harmonik auf den Plan der wissen- 
schaftlichen Forschung. Auf Grund der Wiederentdek- 
kung des altpythagoreischen «Lambdoma» hat A.v. Thi- 
mus im Jahre 1868 zum erstenmal in der Neuzeit dieses 
System der Töne wieder zugänglich gemacht. 'Thimus 
untersuchte diese «Tabula Pythagorica» -— vermutlich 
der «Abacus» der Alten - vorwiegend auf die in ihr ent- 
haltenen algebraischen und tonalen Gesetzmäßigkeiten 
hin; seine aus ihr gezogenen symbolischen Deutungen 
lassen wir vorläufig außer Betracht. Dieses «Lambdoma», 
welches ich «Teiltonkoordinaten» nannte und welches 
der Leser im nachfolgenden Lehrbuch ab $ 20 entwickelt 
findet, ist aber nichts anderes als eine strenge gruppen- 
theoretische Fortbildung der Obertonreihe nach der Im- 
manenz ihrer eigenen Gesetzmäßigkeit. Merkwürdiger- 
weise ist dieser für die Akustik und Tonpsychologie so 
außerordentlich wertvolle Fund zur Zeit seiner Entdek- 
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kung (1868) von den Fachleuten überhaupt nicht beach- 
tet worden - ich bin überzeugt, daß Helmholtz z.B. die 
späteren Auflagen (I. A. 1862) seiner «Lehre von den 
Tonempfindungen», dieja ganz auf der linearen Oberton- 
reihe beruht, auf die Thimussche Wiederentdeckung des 
pythagoreischen Tonsystems abgestimmt hätte, umso- 
mehr, als gerade Helmholtz für Pythagoras und die rein- 
tonalen Tonverhältnisse größtes Verständnis hatte. Sicher 
kam ihm die «Harmonikale Symbolik» A.v.Thimus’ nie 
in die Hände oder er hat sich, selbst ein ausgesprochener 
Antimetaphysiker, vom Titel und übrigen Inhalt des 
Buches abschrecken lassen. Aber was sprechen wir von 
vergangenen Zeiten! Bis heute noch, nach 80 Jahren, hat 
sich die Situation nicht geändert: weder die Tafeln im 
Thimusschen Werke noch diejenigen in den meinigen 
(ab 1952) haben auch nur die geringste Aufmerksamkeit 
der Physiker erregt, obwohl gerade sie sich diesen Fund 
in erster Linie zu eigen hätten machen und «das Ton- 
system der Akustik» damit auf eine neue, sichere Grund- 
lage stellen können. — Um den Fortschritt des harmonika- 
len Systems der Töne gegenüber den bisherigen physi- 
kalisch-akustischen Versuchen, in die 'Tonphänomene 
eine Ordnung hineinzubringen, zu erläutern, sei mir fol- 
gsendes Beispiel gestattet. Jeder Leser dieses Buches wird 
schon etwas von Atomen und chemischen Elementen ge- 
hört haben. Es sind die Grundelemente, aus denen die 
Materie besteht. Man kennt bis heute einige 90 dieser 
Grundelemente. Wasserstoff mit dem Symbol H ist das 
leichteste Element, dann folgt als zweites Helium usf. 
Früher stellte man sich also die Reihe der Atomgewichte, 
genau so wie die Obertonreihe, linear vor. Die Chemiker 
wußten wohl, daß diese und jene Elemente sich so und 
so miteinander verbinden, ebenso wie die Musiker wuß- 
ten, daß diese und jene Töne der Obertonreihe sich zu In- 
tervallen und Akkorden verbinden können. Aber man 
hatte keinen Einblick in das gesetzmäßige Gefüge aller 
Atomgewichte untereinander. Ganz anders wurde die 
Sache jedoch, als die Physiker Meyer und Mendelejeff auf 
den Gedanken kamen, diese Atomgewichtsreihe in Grup- 
pen zu ordnen. Sie brachen nämlich die Reihe an gewis- 
sen Stellen ab und setzten die Teilstücke untereinander. 
Das Ganze nennt man heute das «Periodische System der 
Elemente». Diese Anordnung nun gab einen über- 
raschend tiefen Einblick in die Gesetzmäßigkeiten der 
ganzen Urstoffe und ihrer Beziehungen untereinander. 
Einige damals noch leere Stellen (durch die Anordnung 
bedingt) konnten genau vorausgesagt und die noch zu 
entdeckenden Elemente in ihrem Charakter fast genau 
vorausbestimmt werden. Und man geht wohl nicht fehl, 
wenn man der Entdeckung dieses Periodischen Systems 
den ungeheuren Aufschwung verdankt, den die Chemie 
und Atomtheorie in der Folge nahmen. Nun ist aber offen- 
bar dieses Periodische System der Elemente nur eine rein 
geistige Anordnung eines naturgegebenen Phänomens — 
hier der Atomgewichtsreihe. Noch niemand hat dieses 
System zusammengepackt draußen in einem mineralogi- 
schen Bergwerk oder drinnen in einer chemischen Re- 
torte gefunden. Obwohl in seinen Ansagen, Weisungen 
enorm wichtig für Realitäten der chemischen Praxis, ist 
es in Wirklichkeit gar nicht existent! — Etwas ganz ähn- 
liches machten nun die Harmoniker schon vor 5000 Jah- 
ren. Durch die einfachsten Monochordversuche mußte ih- 
nen die lineare Teiltonreihe mit ihrer einfachen Zahlen- 
gesetzmäßigkeit schon sehr frühe bekannt gewesen sein. 
Und da kam auch eines Tages ein findiger Kopf auf den 
Gedanken, diese Teiltonreihe, die er am Monochord fand 


und die ja mit der Obertonreihe identisch ist, zu inter- 
pretieren. Er berechnete nach dieser Teiltonreihe 1 !/, 
1/, 1/, usw. neue Teiltonreihen, indem er die einzelnen 
Bruchwerte als Ausgang neuer Reihen nahm. Dann 
setzte er sie untereinander und damit war das «Periodi- 
sche System der 'Töne», oder das «Lambdoma» wie es die 
Alten nannten, oder die «Teiltonkoordinaten» wie ich 
sie nenne, entdeckt. — Ich bitte den freundlichen Leser, 
diesen Vergleich des Periodischen Systems der Elemente 
mit unserem harmonikalen Tonsystem der Teiltonkoordi- 
naten als das zu nehmen, was er, wie alle Vergleiche, not- 
wendigerweise ist: als eine unvollkommene, aber des 
Wesens Kern treffende Parallele zwischen einem bisher 
wohlbekannten (Periodisches System der Elemente) und 
noch unbekannten (Teiltonkoordinaten) Phänomen. 

Thimus hat, wie bemerkt, nur die ersten, fast möchte man 
sagen primitivsten Gesetzlichkeiten des «Lambdoma» 
eruiert. Umso erstaunlicher ist es, was er mit seinen weni- 
gen Formeln hinsichtlich einer Deutung der verschieden- 
sten Symbola der alten und ältesten Weisheitslehre anzu- 
fangen wußte. Die eigentliche Fruchtbarkeit des «Lamb- 
doma» beginnt aber erst mit seiner Weiterentwicklung 
durch die Tonzahlgruppen der Teiltonkoordinaten hin- 
durch bis zu ihrem Ausbau im Tonraum, welch letzterer 
im $ 57 dieses Lehrbuchs zum erstenmal untersucht und 
dargestellt wird. Gerade in dieser räumlichen Gestaltung 
des 'T'onsystems treten höchst eigenartige Konfiguratio- 
nen von Tonzahlgruppen auf, daß schon der Mathemati- 
ker hier mit neuen Begriffen, etwa dem des «geometri- 
schen Diskontinuums» wird operieren müssen und ins- 
besondere der Akustiker und Musiktheoretiker eine Fülle 
von Problemen entdecken wird, deren strenge Logik ihn 
immer wieder zum Allgemeinen, eben zum harmonikalen 
System der Töne selbst zurückführt. Denn auch für die 
Musiktheorie hebt mit diesem System eine neue AÄera an. 
Ebenso wie der Akustik fehlt bis heute der Musiktheorie 
eine Ordnung der Töne, die es ihr erlaubt, die wichtig- 
sten musikalischen Grundphänomene, wie Ganzton, Ton- 
leiter, Kontrapunkt, Kadenzierung, eine gesetzmäßige 
Zuordnung des Akkordischen zum Melodischen u.a., aus 
dieser Ordnung abzuleiten. Im harmonikalen Tonsystem 
der Teiltonkoordinaten haben wir diese Ordnung. Da es 
sich auf dem Monochord realisieren läßt, steht die Fakti- 
zität dieser Ordnung außerhalb jeder Diskussion. Auch 
hier ist es ebenso merkwürdig wie unverständlich, daß 
sich die gesamte «offizielle» Musiktheorie und Musik- 
wissenschaft mit wenigen Ausnahmen!®5 um diese Dinge 
bis heute nicht gekümmert hat - zu ihrem eigenen 
Schaden. Wenn man näher zusieht, erkennt man frei- 
lich die Ursachen. Nach meinen eigenen Erfahrungen 
herrscht gerade in diesen Kreisen eine erstaunliche Un- 
wissenheit über die primitivsten akustischen und mathe- 
matischen Phänomene. Heute noch erscheinen Bücher 
über Harmonielehre, Tonpsychologie, Toncharakter 
usw., welche die mathematisch-akustischen Daten, auf 
denen doch die musikalischen Grundelemente beruhen, 
entweder überhaupt übergehen oder mittels der ältesten 


Ladenhüter aus den Lehrbüchern der Physik behandeln 


185 Ich nenne hier den nach Fertigstellung dieses Lehr- 
buchtextes erschienenen «Grundriß der Harmonie- 
lehre» des Basler Konservatoriumdirektors W. Müller 
v.Kulm | Amerbach-Verlag, Basel 1948], sowieden Kurs 
«The Pythagorean Tradition», welchen Ernst Levy, 
Prof. der Musik an der Universität Chicago dort im 
Winter 1948/49 veranstaltet hat. 
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- von einem Eingehen auf die Ergebnisse der harmoni- 
kalen Forschung noch gar nicht zu reden, die ihnen das 
reale Fundament zu ihren Arbeiten geben würde. Da 
stimmt also etwas nicht. Die Gründe sind offensichtlich. 
Es fehlt all diesen Vertretern der Musiktheorie und Mu- 
sikwissenschaft an der mathematisch-akustischen Ausbil- 
dung. Zukünftige Musikwissenschaftler und Musiktheo- 
retiker werden sich diese Ausbildung wieder erwerben 
und sich mit den Forschungsergebnissen der Harmonik 
auseinandersetzen müssen, sonst laufen sie Gefahr, daß 
ihre Arbeiten schon im Manuskript veraltet und überholt 
sind, ehe sie erscheinen. Ein weiterer Grund des «Hor- 
rors» der bisherigen Musiktheorie und -Psychologie vor 
den harmonikalen Entdeckungen ist der weitverbreitete 
Aberglaube, daß die Obertonreihe, weil bloßes Naturge- 
setz, zur Eruierung von psychologischen Gesetzen nicht 
tauglich sei. Aber wer will denn im Ernst behaupten, daß 
die Obertonreihe nur ein Naturgesetz sei? Sind die Inter- 
valle ihrer primären Rationen nicht genau so in unserer 
Seele verankert wie draußen in der Natur? Die Inter- 
valle der Oktave, Quint, Quart, großen und kleinen Terz, 
des Ganztons — sind sie, die am Anfang der Obertonreihe 
stehen, nicht spontan von unserer Seele als richtig oder 
unrichtig beurteilbar? Doch ganz davon abgesehen: im 
nachfolgenden Werk wird unter Beweis gestellt, daß, wie 
oben bemerkt, viele der bisher nur «psychologisch» er- 
faßbaren Phänomene wie Tonleiter, Kontrapunkt, Ka- 
denzierung usw. direkt aus dem harmonikalen System 
der Töne sich ablesen lassen und auch hier kann man mit 
ebendemselben Recht wie der Physik gegenüber sagen, 
daß die Musiktheorie sich nur selbst schädigt, wenn sie auf 
ihremveralteten unddoktrinärenStandpunktstehenbleibt. 
Mit dieser Wiederentdeckung, Neubegründung und Wei- 
terentwicklung des der heutigen Physik und Musikwissen- 
schaftnoch unbekannten harmonikalen Tonsystemsistaber 
die Harmonik als Wissenschaft noch nicht erschöpft. 

Ein ganz neues Gebiet, welches die Harmonik erschlossen 
hat, ist das sog. «Hörbild», d.h. die Umsetzung, Umwand- 
lung der akustischen 'Tonformen in optische, graphische 
Bilder. Als Gesamtausdruck für dieses Gebiet wählte ich 
den Ausdruck «Audition visuelle», in bewußter Parallele 
zum Begriff der «Audition coloree» (Farbenhören), 
welche in der Synästhetik eine altbekannte Rolle spielt. 
Was die Audition visuelle betrifft, so verdankt sie ihre 
Möglichkeit und ihre Entstehung dem Umstand, daß je- 
der Ton räumlich (Saitenlänge) oder zeitlich (Frequenz) 
in einer Zahl ausgedrückt und infolgedessen als Strecke 
graphisch-visuell dargestellt werden kann. Dies gilt so- 
wohl für die einzelnen Tonverhältnisse, als auch für die 
Tongruppen und TTonkurven sowie für alle Polardarstel- 
lungen der akustischen Phänomene und Konfigurationen 
- letztere, die Tonkurven und akustischen Polardiagramme 
sind im wesentlichen erstmals in meinen Werken unter- 
sucht worden und finden in diesem Lehrbuch ihre vor- 
läufig ausführlichste Darstellung. In diesen «Hörbildern» 
der Audition visuelle findet also eine Transskription des 
Akustischen ins Optische statt: wir können hier die Töne 


sehen und zwar nicht als einfache Umsetzung akustischer 


in optische Schwingungen, was via elektrophysikalische 
Instrumente längst möglich ist, sondern als Transforma- 
tion der Tonzahlen und ihrer Konfigurationen in optische 
Diagramme. Das ist etwas grundsätzlich anderes, Neues, 
aber durchaus noch innerhalb unserer «wissenschaftli- 
chen» Denkungsweise Behandelbares. Die Fruchtbarkeit 
dieser Hörbilder - im Grunde ist jedes harmonikale Dia- 
gramm ein solches — glaube ich besonders in zwei wis- 


senschaftlichen Anwendungsbeispielen unter Beweis ge- 
stellt zu haben: im Beispiel der « Teiltonkurve», welche 
sich als konstituierendes Moment der Form des Geigen- 
körpers ergab!#®, und im «Harmonikalen Teilungska- 
non»187, welcher kunstgeschichtliche Bedeutung hat. Die 
Anwendung der Hörbilder in der harmonikalen Entspre- 
chungslehre und Symbolik ist in vielen Stellen des nach- 
folgenden Werkes gegeben. 

In neuester Zeit sind die sog. «Ultraschallwellen» sehr 
aktuell geworden. Ultraschallwellen sind 'Töne sehr hoher 
Frequenz, die wir nicht mehr hören können, die aber, 
analog den Ultralichtwellen, eine besondere Wirksamkeit 
besitzen, welche sich bis in die atomaren Bausteine der 
Materie hinein erstreckt und bereits, als «Ultraschallbe- 
strahlung», in der Medizin als Heilmittel angewandt und 
propagiert werden. In meiner Arbeit «’Tonspektren»188 
konnte ich zeigen, daß das harmonikale Tonsystem und 
seine Gesetzmäßigkeiten nicht nur eine ganze Reihe eng- 
ster Analoga zu den Gesetzmäßigkeiten der optischen 
Spektren aufweist, sondern daß, retrospektiv, einige bis- 
her nicht erklärbare Phänomene der optischen Spektren 
durch die Tonspektren - die ja nur Sonderfälle des har- 
monikalen Tonsystems sind - ihre Lösung finden. Offen- 
bar deutet das harmonikale Tonsystem auf eine tiefer 
liegende, universelle Gesetzmäßigkeit hin, bei der das 
«Medium», Luft oder Äther, sekundär gegenüber der da- 
hinter stehenden Norm ist. Wenn nun die heutigen «er- 
sten Gehversuche» der Ultraschallwellen in jene Bereiche 
hineinreichen, die schon der Atomforschung angehören, 
und wenn, wie ich in den «’Tonspektren» zeigte, ohnehin 
eine enge Beziehung zwischen optisch-atomarer und 
akustischer Gesetzmäßigkeit besteht, so wird die zu- 
künftige Ultraschallforschung, wenn sie sich theoretisch 
fundamentieren will, nolens volens auf das harmonikale 
Tonsystem zurückgreifen müssen. Auch hier hat also die 
Harmonik als Wissenschaft noch ein großes und interes- 
santes Betätigungsfeld vor sich. 

Weitere Gebiete für eine rein wissenschaftliche Behand- 
lung von harmonikalen Aspekten aus sind u.a. — worauf 
schon die oben gegebenen geschichtlichen Beispiele hin- 
deuteten: die Sprache und die Mathematik. In bezug auf 
die Sprache müßte die Harmonik der Sprachformen, des 
Sprachmelos und des Sprachrhythmus (Dichtung) sowie 
der Schrift untersucht werden, und was die Mathematik 
betrifft, so sehe ich hier eine Krönung der diesbezüglichen 
harmonikalen Bemühungen in der Herausarbeitung einer 
«Gestaltmathematik», (vgl. unseren $4a und $56b!), 
welche die Tonzahlformen und ihre Formeln und Kon- 
figurationen zu einem autonomen, seine Berechtigung in 
sich tragenden Zweig der Mathematik ausbaut. Leider be- 
sitze ich in diesen Ausgangsgebieten zu geringfügige 
Kenntnisse, um da selber etwas Ersprießliches leisten zu 
können. Insbesondere zum Aufbau einer Gestaltmathe- 
matik auf harmonikaler Grundlage gehört, so viel ich 
sehe, ein versierter Gruppentheoretiker; denn der Aus- 
gangspunkt wird immer die Obertonreihe mit ihren Ton- 
zahlgruppen und geometrischen Formen sein. 

Auf weitere Hinweise hinsichtlich einer «Harmonik als 
Wissenschaft», wie z.B. das «Gesetz der harmonikalen 


186 Vo]. meine Harmonikale Studie «Die Form der Geige, 
aus dem Gesetz der Töne gedeutet», Occidentverlag, 
Zürich 1947. 

18? Vgl. die gleichnamige Studie ebenda 1946. 

188 In «Abhandlungen zur Ektypik harmonikaler Wert- 
formen», Occident-Verlag, Zürich 1958 (1946). 
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Quantelung!® u.v.a. glaube ich hier verzichten zu dür- 
fen. Ich wollte in diesem Abschnitt VI der Einführung nur 
darauf hinweisen, daß innerhalb der uns heute vertrau- 
ten «wissenschaftlichen» Denkungsweise die Harmonik 
auch ihre Beiträge zu geben hat - viele andere Beispiele 
wird der Leser noch in den $$ dieses Lehrbuchs finden. 
Unter «wissenschaftlichem Denken» verstehe ich dabei 
das Verhalten einer Forschung und eines Forschers, 
welche innerhalb der heutigen Universitäts-Disziplinen 
als «stubenrein» gelten. 

Was nun das Verhältnis der Akröasis als Ganzes zum wis- 
senschaftlichen Denken betrifft, so muß man sich zuerst 
klar werden über die Herkunft und den Ursprung dieses 
Denkens. Seit Hermann Friedmann!? wissen wir, daß 
dieses Denken in seiner Grundstruktur «haptifiziert», 
d.h. an der naturwissenschaftlichen Denkungsweiseorien- 
tiert ist, so wie diese sich besonders seit der Renaissance 
entwickelt hat. Von der Harmonik aus verlegen wir die 
Gründe zu dieser «Haptik» (= Tastsinnerkenntnis mit 
ihren Grundpfeilern Maß und Zahl!) freilich weiter zu- 
rück, und zwar in den Pythagorismus selbst, aus dessen 
zwei ursprünglichen Ansätzen Ton und Zahl in der Folge- 
zeit nur der zahlenmäßige, haptische Aspekt als Grund- 
lage aller weiteren wissenschaftlichen Forschung fortent- 
wickelt wurde. Natürlich war dadurch Religion, Philo- 
sophie und Kunst mit ihren vielfältigsten Erscheinungen 
nicht ausgeschaltet. Aber die spezifisch naturwissenschaft- 
liche Denkungsweise, so, wie sie sich besonders in den 
exakten Naturwissenschaften und vor allem in der hap- 
tischen Wissenschaft kat’exochen: der Physik und der aus 
dieser geborenen Technik, in den letzten zwei Jahrhun- 
derten herauskristallisiert hat, ist zu einem alle Wissens- 
gebiete, unsere gesamte Denkstruktur und fast unsere ge- 
samte Lebenshaltung (Zivilisation, Komfort) derart über- 
ragenden Einfluß geworden, daß wir guttun, vor dieser 
Haptifizierung nicht die Augen zu verschließen und sie zu 
erkennen als das, was sie ist: ein ganz unnatürliches, alle 
menschlichen Proportionen sprengendes Voranpreschen 
einer an sich sehr einseitigen Veranlagung, deren dämo- 
nische Virulenz vorläufig in der Atombombe ihr erstes 
großes Warnungssignal, oder - wenn man sich nicht auf 
dieses «Menschliche» besinnt - ihr letztes Menetekel er- 
reicht zu haben scheint. 

«Mensura ist die Grundfunktion der Mens! Wir begreifen 
naturwissenschaftlich nur, wo wir messen, zählen, wä- 
gen» — wußte schon Nikolaus Cusanus!?!. Jedoch: «Cusanus 
entdeckt die Vernunft als denjenigen Bereich des Geistes 
(mens), wo es sich um anderes handelt als um verstandes- 
mäßiges Urteilen und Schließen, Zählen und Messen, 
nämlich um Höheres, um ‚Ideen‘, wie die der Einheit 
und der Ganzheit»192, 

Das Verhältnis der Harmonik zur heutigen Wissenschaft 
läßt sich in der einfachen These zusammenfassen: Nicht 
Maß und Zahl, sondern Maß und Wert! Das ist es, um 
das die heutige Zivilisation nicht herumkommen wird, 
wenn sie wieder zu einer Kultur werden soll. Und zwar 
nicht hier Maß (Wissenschaft) und dort Wert (Religion, 
Philosophie, Kunst), sondern eine Regeneration der wis- 
senschaftlichen Denkungsweise von beiden pythagorei- 
schen Ansätzen aus, also unter Wiedereinführung seeli- 


189 © 13a und $ 19. 

190 «Die Welt der Formen», II. A. München 1930. 

191 Nach Ernst Hoffmann «Nikolaus von Kues» in «Neue 
Deutsche Biographie», Bd. I, Berlin 1935, Seite 255. 

192 Kbenda Seite 256. 


scher Prinzipien und Normen («Ton»!) in die bisher rein 
haptische Denkungsart («Zahl»!). Hierdurch erhält das 
wissenschaftliche Denken nicht nur wieder eine mensch- 
liche Wärme und humane Verantwortung, sondern auch 
die bisher außerhalb dieses Denkens liegenden Gebiete 
wie Religion und Künste werden wieder an dieses wissen- 
schaftliche Denken durch die Symbole der harmonikalen 
Wertformen angeschlossen und ihrer splendid isolation 
einer Angelegenheit von Feiertagen und «Mußestunden» 
enthoben. Im Urphänomen der Ton-Zahl und den aus 
ihm fließenden Normen und Gesetzmäßigkeiten ist die 
Möglichkeit dieser Regeneration gegeben, und die Har- 
monik ist die Lehre von der Umsetzung dieser Möglich- 
keit in die Wirklichkeit. 


vl. 


Das zweite Fundament der Akröasis ist die Harmonik als 
Entsprechungslehre. Während wir unsere heute vor- 
wiegend haptifizierte wissenschaftliche Denkungsweise 
mit einem jener Aussprüche Jakob Böhmes charakteri- 
sieren können, an denen dieser ebenso tief- wie scharf- 
sinnige Philosophus teutonicus so überaus reich ist: «Denn 
das ist der Begreiflichkeit Gesetz, daß sie sich nicht ins 
Unbegreifliche erhebe»19® — gibt es noch eine andere 
Denkungsart, oder besser: Verhaltungsweise unseres 
Fühlens und Denkens, die anders strukturiert ist und 
eben deswegen außerhalb des Nur-Begreiflichen, Begriff- 
lichen steht: die Lehre von den Entsprechungen. In 
meinem Büchlein «Akröasis»19* habe ich versucht, diese 
Denkungsweise im Anschluß an Ernst Cassirer zu schil- 
dern. Dessen dafür gewählter Terminus: «mythisches» 
Denken ist m.E. freilich zu weit, da die Mythik schon 
in die Symbolik hineinreicht, welch letztere noch tiefere 
Bezirke umfaßt, als es nur einer Lehre der Entsprechun- 
gen möglich wäre. Trotzdem wollen wir uns vorläufig 
an diesen Terminus halten. 

Der Philosoph Ernst Cassirer!®5 also stellt die Begriffsform 
des «mythischen» Denkens dem heutigen wissenschaft- 
lichen Denken gegenüber. Das mythische Denken cha- 
rakterisiert er als ein Zuordnungsdenken, innerhalb des- 
sen die einzelnen Analoga in äußerlicher, oft willkürli- 
cher Weise aufeinander bezogen sind. Die primitivste 
Form ist hier der Totemismus. Beim Stamm der Zunis 
z.B. gibt es eine «Septuarchie», eine Siebengliederung 
des gesamten Denkens und der Lebensweise: «Das Dorf 
das die Zunis bewohnen, ist in sieben Gebiete abgeteilt, 
die den sieben Raumgegenden: dem Norden, Westen, 
Süden, Osten, der oberen und unteren Welt und schließ- 
lich der Mitte der Welt, entsprechen. Nicht nur jeder be- 
sondere Clan des Stammes, sondern auch jedes beseelte 
oder unbeseelte Wesen, jedes Ding, jeder Vorgang, jedes 
Element und jeder bestimmte Zeitabschnitt gehört einem 
dieser sieben Gebiete an... Jede Raumgegend besitzt 
eine ihr spezifisch zugehörige Farbe und Zahl usw.»198, 
Nicht anders ist es im Prinzip beim astrologischen Den- 
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«Aurora», 16, 39. 

Benno Schwabe-Verlag, Basel 1946; Gerd Hatje-Ver- 
lag, Stuttgart 1947, Seite 87 ff. 

« Die Begriffsform im mythischen Denken»in den «Stu- 
dien der Bibliothek Warburg», Leipzig 1922; ferner 
desselben «Philosophie der symbolischen Formen», 
Bd. II, Berlin 1925. 

Cassirer «Die Begriffsform» u.s.w., Seite 22/3. 
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ken, überhaupt beim Mythos, welcher immer an einen 
«dinglichen Teil» der Welt (Weltei der Orphiker, 
Weltesche der Germanen usw.) anknüpfe und dann in 
einer Kette Zuordnung an Zuordnung reihe, wobei die 
Kausalität (Ursache und Wirkung) lediglich eine äußer- 
liche Rolle des Aufeinanderbeziehens spiele. Das mythi- 
sche Weltbild sei statisch, räumlich orientiert und infolge- 
dessen zu starren Bildern und Symbolen prädestiniert. 
Ganz anders beim modernen naturwissenschaftlichen 
Weltbild: «Die Form der wissenschaftlichen Naturer- 
klärung, wie sie seit der Renaissance, seit Galilei und 
Kepler in ihren Hauptzügen unverrückbar feststeht, be- 
steht wesentlich darin, alles Sein in ein Werden, in räum- 
lich-zeitliche Beziehungen aufzulösen und es in den Ge- 
setzen dieser Beziehungen zu begründen»1?7. Ferner: «In 
der mathematischen Theorie des Naturgeschehens, die 
diesen Gedanken am reinsten und vollkommensten aus- 
drückt, muß jeder Inhalt und jedes Geschehen, um über- 
haupt der Erklärung zugänglich zu werden, zunächst 
in einen Komplex von Größen verwandelt werden, die 
im allgemeinen von Moment zu Moment als veränderlich 
angesehen werden. Die Aufgabe der Theorie besteht dann 
darin, zu ermitteln, wie alle diese Veränderungen wech- 
selseitig ineinandergreifen und sich bedingen»1®®. Und: 
«Aber darin liegt zugleich, daß unser modernwissen- 
schaftliches Denken, um irgendein Sein begreifen zu 
können, es zuvor auf elementare Veränderungen beziehen 
und es in diese gleichsam zerschlagen muß. Die Form des 
Ganzen, wie sie für die sinnliche Wahrnehmung oder für 
die reine Anschauung vorhanden ist, verschwindet; an 
ihre Stelle setzt der Gedanke eine bestimmte Regel des 
Werdens»19, Und nun stellt Cassirer das heutige Denken 
der Astrologie als einem der Typen des mythischen Den- 
kens gegenüber: «Für die moderne Wissenschaft ist die 
Einheit, die sie sucht, die Einheit des Naturgesetzes als 
eines reinen Funktionsgesetzes; für die Astrologie ist es 
die Einheit eines bleibenden und durchgehenden Bestan- 
des, einer Struktur des Weltganzen»20,. Und an anderer 
Stelle: «Das Gesetzesdenken der Wissenschaft findet ei- 
nen solchen Zusammenhang (zwischen zwei Seinsele- 
menten) nicht dort, wo (wie im Mythos) die Elemente 
einander sich irgendwie entsprechen, und wo sie sich ge- 
genseitig nach einem bestimmten Schema zuordnen las- 
sen, sondern wo bestimmte Größenänderungen des einen 
die des andern nach einer allgemeinen Regel bedin- 
gen»?01, 

Diesen letzten Satz wollen wir uns besonders gut merken. 
Was Cassirer unter «wissenschaftlichem Denken» ver- 
steht, gilt natürlich nicht bloß für die Naturwissenschaft, 
sondern mutatis mutandis für das gesamte Denken der 
Neuzeit, inklusive der Philosophie («Philosophie als Wis- 
senschaft»!), der Kunst und Religionswissenschaft, da ja 
auch in diesen Gebieten das kausalfunktionelle Denken 
die Hauptrolle spielt. 

Was das Verhältnis der Harmonik zum mythischen Den- 
ken betrifft, so scheinen da zunächst enge Bindungen zu 
bestehen. Auch in der Harmonik handelt es sich um Ent- 
sprechungen; jede harmonikale Wertform ist sozusagen 
die Sammellinse für eine ganze Reihe von Zuordnungen, 
die außerhalb der Linse nichts oder wenig miteinander 
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zu tun haben. Aber gerade das Bild der Sammellinse 
kann uns den grundsätzlichen Unterschied desmythischen 
Denkens vom harmonikalen deutlich machen. Nach Cas- 
sirer geht das mythische Denken jeweils von einem be- 
stimmten realen Bildbegriff (Weltei, Weltesche) aus 
und reiht nun an diese Symbole weitere Bildbegriffe an, 
die unserem heutigen Denken, wie schon das Anfangs- 
symbol, mehr oder weniger als willkürliche, zum minde- 
sten äußerliche Zuordnungen vorkommen. Die Harnıonik 
hingegen setzt an den Beginn ihrer Entsprechungsreihen 
kein willkürliches Symbol (Weltei usw.), sondern eine 
harmonikale Wertform (Prototypus), deren Ausgangs- 
theorem psychophysisch in der Natur und unserer Seele 
verankert und als solches den Kriterien von Verstand 
(Zahl) und Gemüt (Ton) zugänglich und damit abstrakt 
und konkret bewertbar und beurteilbar ist. Von diesen 
Sammellinsen der harmonikalen Wertformen aus strah- 
len dann nach außen wie auf die Peripherie eines Kreises 
die entsprechenden Zuordnungen, die an sich, und ohne 
den Fokus der Linse betrachtet, ebenso «willkürlich» er- 
scheinen wie im Cassirerschen mythischen Denken, mit 
diesem aber sich in unser kausales Denken einordnen und 
eine Funktion eben dieser Prototypen oder Wertformen 
sind. Ich gebe Beispiele. Es sind uns folgende Tatsachen 
bekannt: In der Flächenentwicklung der Kristalle treten 
bevorzugt folgende Zahlen auf: 


Ya Ya "ls 1 a 


Setzen wir unter diese Zahlen die Tonwerte: 


2 4... 


fc g cd c” 

so haben wir in den Tönen f cc g die Funktionen Subdo- 
minante-Ionika-Dominante, auf deren Bewegung die 
Akkordik der klassischen, romantischen und neueren 
Musik beruht. Nehmen wir die innere Bewegung der Ka- 
denz autonom, d.h. als Setzung von Thesis, Antithesis und 
Synthesis, so befinden wir uns im Bereiche der Logik, wo 
diese triadische Bewegung das Urbild der Dialektik be- 
deutet. Wir haben hier also drei Tatbestände aus der 
Kristallographie, der Musik und der Logik, die sachlich 
nichts miteinander zu tun haben und kausal nicht aus- 
einander abgeleitet werden können, deren innere Form 
oder Habitus aber analog ist und entsprechungsmäßig 
auf den harmonikalen Prototypus der «Stufendialektik» 
(musikalisch: Kadenzierung) zurückgeführt werden kann. 
— Ein anderes Beispiel. Die Blüte der Passionsblume hat 
fünf regelmäßig verteilte Staubgefäße, auf denen ein 
ebenso regelmäßig dreigeteilter Stempel sitzt. 5 : 5 oder 
5 :5 ist aber die kleine Terz und die Wichtigkeit dieser 
sowie der großen Terz beim zweistimmigen Singen der 
Volkslieder sowie als typisches Intervall der «romanti- 
schen Harmonik» ist bekannt. Fassen wir das Intervall 
der Terz autonom - es ist der fünfte Ton der Oberton- 
reihe - so erinnern wir uns an den griechischen Buchsta- 
ben E (= 5), welcher über einem 'Tempel von Delphi 
stand und worüber Plutarch eine besondere Schrift ver- 
faßt hat; wir erinnern uns ferner an das Pentagramm 
(Fünfeck), welches den goldenen Schnitt produziert usf. 
Wir haben also hier vier Tatsachen aus der Botanik, der 
Musik, der Mythologie und der Mathematik, die sachlich 
nichts miteinander zu tun haben und kausal nicht ausein- 
ander abgeleitet werden können, deren innere Form oder 
Habitus jedoch analog ist und entsprechungsmäßig auf 
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den harmonikalen Prototypus der Terz zurückgeführt 
werden kann. 

Wenn man nun fragt: Was soll ich mit solchen Entspre- 
chungen anfangen? Worin liegt der Gewinn gegenüber 
der kausalen Methode? — so kann ich als Harmoniker un- 
gefähr Folgendes darauf antworten: 

Das kausale Denken verführt allzusehr zu einer falschen 
Gewißheit, zueiner Selbstverständlichkeitsattitüde(«Denn 
was man schwarz auf weiß besitzt...!»), zu einem Er- 
lebnisschwund gegenüber den festgestellten Tatsachen 
und Gesetzen. Alle großen Forscher und Entdecker dieses 
Denkens (M. Planck z. B.) waren sich zwar klar darüber, 
daß jede Wissenschaft immer nur approximativ «wahr» 
sei und innerhalb des nur-wissenschaftlichen Denkens 
keine endgültigen Ergebnisse und Wahrheiten zu erzielen 
seien. Bei allen diesen Forschern blieb auch großenteils 
der Erlebnisgehalt gewahrt. Aber die große Masse der 
Mitläufer und Laien verfällt allzuleicht der Wissenschaft 
gegenüber dem Glauben, daß nur hier, innerhalb der 
kausal-wissenschaftlichen Denkungsweise « Wahrheit» zu 
erzielen sei und, wenn sie diese Wahrheiten vorgesetzt 
bekommt, daß doch alles ganz klar und selbstverständlich 
sei und man es im Grunde doch «herrlich weit» gebracht 
habe. Während der Wissenschaftler von einem Ergebnis 
zum andern (Max Planck spricht in seiner Wiener Rede 
vom 12.35.1929 vom «prinzipiell unerreichbaren Ziel 
einer Erkenntnis der realen Wirklichkeit»!) ruhelos vor- 
angetrieben wird und oft eine einzige Entdeckung ein 
ganzes, vermeintlich wohlbegründetes «Weltbild» zu er- 
schüttern vermag (klassische und moderne Physik!), 
wird der Laie, und nicht nur dieser, in den Wahn einge- 
lullt, daß die zeitgenössische Forschung endgültige Wahr- 
heiten vermittle, daß man darauf bauen könne und daß 
jeder Zweifel unerlaubt, wo nicht gar lächerlich sei. 
Da die jeweiligen Ergebnisse dieser Forschung «sach- 
lich» und «objektiv» zu sein glauben und eine geradezu 
panische Angst vor «seelischen» Bezügen oder Grenz- 
übertritten in andere Gebiete haben, so wirkt sich am 
Ende diese «Haptifizierung» bei Forschern und Laien als 
eine Akkumulation von einem Wissensmaterial aus, dem 
jeder wirkliche Erlebnisgehalt, jeder seelische Bezug zum 
Menschen als Ganzem fehlt und den Menschen selbst, der 
Wahrheiten sucht, im Grunde unbefriedigt läßt - ganz 
abgesehen noch von dem Unsicherheitsmoment, welchem 
er sich infolge der dauernden «Revisionen» des wissen- 
schaftlichen Weltbildes ausgesetzt sieht und fühlt. 

Die Entsprechungslehren hingegen — wovon die harmoni- 
kale nur eine von mehreren ist — gehen zuerst von einem 
Erlebnisinhalt aus — in den obigen Beispielen von der 
Dynamik der Kadenz und dem psychischen Gehalt der 
Terz — und sehen nun zu, wo und in welchen Gebieten 
zureichende Analoga zu diesem ursprünglichen Erlebnis- 
inhalt —- in der Harmonik sprechen wir von Prototypus 
oder harmonikaler Wertform - zu finden sind. Das Den- 
ken wird hier nicht kausal in Richtung Grund und Folge 
(Begründung) vorangetrieben auf ein «prinzipiell uner- 
reichbares Ziel» hin, sondern der Erlebnisgehalt der Aus- 
gangsposition wird weitergetragen und übertragen auf 
die «entsprechenden» Analoga. Hiermit entsteht inner- 
halb unseres Erkenntnisvermögens eine grundsätzlich 
andere Haltung. Dort, im wissenschaftlichen Denken, 
eine Unruhe des Wissenwollens auf die Divergenz eines 
nie erreichbaren Zieles hin, verbunden mit vermeint- 
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lichen «endgültigen» Ergebnissen und der immer schär- 
feren Zentrierung auf die reine Logik als Handwerkszeug 
dieses Denkens. Hier, in den Entsprechungslehren, eine 
Ruhe der inneren Anschauung, Anhörung auf die Kon- 
vergenz von urbildlichen Prototypen und Wertformen 
hin, verbunden mit Ideen im platonischen Sinne und der 
Zentrierung dieser Ideen auf den «intellectus archety- 
pus» (Kant) unserer Seele. 

Beide Denkungs- bzw. Anschauungsweisen, die wissen- 
schaftliche und die entsprechungsmäßige, kommen zu 
«Wahrheiten», wenn wir «Wahrheit» als Befriedigung 
unseres Erkenntnisbemühens fassen. Diese Wahrheiten 
sind aber dort und hier in verschiedenen Bereichen unse- 
res Seelenvermögens verankert und verschieden struk- 
turiert. Ich persönlich möchte mich freilich vor einem 
Gegeneinander-Ausspielen der beiden Bereiche hüten. 
Daß die kausal-wissenschaftliche Denkungsweise ihre 
großen und unvergänglichen Verdienste hat und weiter 
haben wird, steht außer Frage. Sie wird sich aber daran 
gewöhnen müssen, daß es noch andere Zugänge für un- 
sere Erkenntnis zur Eruierung der «Wahrheit» gibt, 
und, richtig verstanden, kann sie in den seriösen Ent- 
sprechungslehren ja nur Brüder und Geschwister sehen, 
die sich mit ihr zusammen gemeinsam um die Wahr- 
heitsermittlung bemühen. Und noch etwas. Jede Ent- 
sprechungslehre, wenn sie ernstgenommen sein will — 
deshalb gebrauchte ich soeben das Wort «seriös» — muß 
sich «wissenschaftlicher» Mittel bedienen, um ihre Aus- 
gangspositionen kritisch einwandfrei zu sichern. Wir 
Harmoniker legen jedenfalls den größten Wert darauf, 
daß unsere Theoreme, auf welchen sich die Prototypen 
und Wertformen aufbauen, mittels Maß, Zahl und den 
üblichen Kriterien nach wissenschaftlichen Methoden 
begründen lassen. Erst danach darf Anschauung und An- 
hörung in Freiheit gesetzt werden und sich der Meditation 
über die Reihen der Entsprechungen hingeben. 

Wir knüpfen nun wieder an die obige Diskussion mit 
Cassirer an. Es liegen also bei den wirklichen Entspre- 
chungslehren und insbesondere bei der Harmonik nicht 
wie beim mythischen Denken bloße willkürliche Zu- 
ordnungen vor, sondern diese Zuordnungen zeigen sich 
als kausal begründbare Bildbegriffe einer ganz bestimm- 
ten psychophysischen Gestalt; eben der der betreffen- 
den harmonikalen Wertform. Wenn man das richtig 
durchdenkt und dann wieder die Cassirersche Definition 
des mythischen Denkens überblickt, dann stellt sich die 
Frage: sollte es nicht möglich sein, diese ganzen Zuord- 
nungen der mythischen Symbole und Bildbegriffe - na- 
türlich nur soweit es sich nicht um offenbaren Unsinn, 
sondern um die echten alten universellen Bilder handelt - 
in einer solchen prototypischen, wertformalen Weise zu 
erfassen? Von der Harmonik aus gesehen, ist jedenfalls 
schon ein großes Gebiet des sogenannten Zahlenaber- 
glaubens psychologisch als Ausfluß bestimmter in unserer 
Seele vorhandener Tonzahlgestalten bedingt?%, z.B. die 
obenerwähnte «Septuarchie», das Siebenersystem der 
Zunis, obenhin besehen eine «wilde» totemistische Zu- 
ordnungshierarchie, erhält harmonikal ihre seelische Be- 
gründung (die 7 als erste Dissonanzzahl, die siebenstu- 
fige Tonleiter als Prototyp). Dasselbe gilt u.a. für die 
astrologische Aspektenlehre, die ja seit alters und noch 
von Kepler mit musikalischen Intervallen, also psychi- 
schen Gestalten, erklärt wird. Ferner läßt sich harmonikal 
nachweisen, daß der oben von Uassirer erwähnte «Ding- 
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begriff» der Weltesche auf den fast allen Mythologien 
und Religionen gemeinsamen Bildbegriff des «Baumes» 
(Paradiesbaum usw.) zurückgeht, welcher sich direkt aus 
der Dichotomie, d.h. der Teilung der «Teiltonkoordina- 
ten», eruieren läßt, also einer ganz bestimmten Grund- 
struktur unserer Seele und unseres Denkvermögens (Diai- 
resis der platonischen Ideen!)20 entspricht. Hiernach 
wäre also das «mythische Denken» durchaus nicht nur 
eine Art unvollkommener Vorstufe unseres heutigen 
wissenschaftlichen Denkens, sondern diesem hinsichtlich 
eines menschlichen Wahrheitsbemühens durchaus gleich- 
wertig, wenn auch strukturell anders geartet. Cassirer 
kommt übrigens auf Grund seiner These von den ver- 
schiedenen «Modalitäten» unseres Denkvermögens zu 
ähnlichen Schlußfolgerungen einer gewissen Gleichwer- 
tigkeit, wenn auch eines Andersgeartetseins der verschie- 
denen Denkformen. Außerdem weist er, wie aus den oben 
zitierten Stellen hervorgeht, scharf und klar auf das Für 
und Wider der beiden Denkungsarten hin: daß vor al- 
lem das heutige Denken zuerst «zerschlagen» muß, ehe 
es wieder aufbauen kann, und selbst dann kommt es nur 
zu «bestimmten Regeln des Werdens», wo «bestimmte 
Größenordnungen des einen die des andern nach einer 
allgemeinen Regel bedingen»; und «die Form des Gan- 
zen, wie sie für die sinnliche Wahrnehmung oder für die 
reine Anschauung vorhanden ist, verschwindet». Im 
übrigen steht natürlich für Cassirer wie für alle Denker 
seiner Art fest, daß die heutige Wissenschaft das mythi- 
sche Denken überwunden habe, daß eine echte Überwin- 
dung dieses Denkens jedoch auf seiner Erkenntnis und 
Anerkenntnis beruhen müsse, da es immer noch unter 
der Decke schwele. 
Hier steht also die Harmonik vor einer wichtigen Mis- 
sion: der Wiedereinführung der «harmonikalen Wert- 
form» in das wissenschaftliche Denken, nicht als einer 
zu überwindenden antiquierten Entsprechungslehre, son- 
dern als einer neuen seelischen, mittels Zahl und Kausali- 
tät verifizierbaren Struktur unserer wissenschaftlichen 
Erkenntnis. Hierdurch zeigt sich das Mythologem, Sym- 
bol usw. nicht als nur eine, früher einmal existente und 
daher auch für die geschichtliche Entwicklung unserm 
heutigen Denken gleichwertige, heute jedoch nicht mehr 
aktuelle Erkenntnisform, sondern diesem heutigen Den- 
ken gleich wichtig und heute noch gleichwertig, unter 
der Voraussetzung allerdings, daß man es kausal zu fas- 
sen und in die heutigen Denkmethoden einzuordnen ver- 
mag. Vor allem aber wird damit die Gefahr des «unter 
der Decke Schwelens» der Mythologeme behoben: man 
bannt die Geister nur, wenn man sie ruft, und die Har- 
monik vermöchte da im Gebiete der Wissenschaft eine 
ähnliche Mission zu erfüllen wie die Tiefenpsychologie 
innerhalb der Psychologie. 
Außer dieser grundsätzlichen Auseinandersetzung mit 
Cassirer, woraus sich, wie ich glaube, die Wiederberech- 
tigung einer Entsprechungslehre unter harmonikalen 
Auspizien für uns heute ergibt, kann auf mindestens 
zwei Beispiele verwiesen werden, welche das Entspre- 
chungsdenken in neuer und neuester Zeit anwandten 
und anwenden: auf Fechners «Zend-Avesta» und die 
moderne Gestalttheorie. 
G.Th.Fechner?0” arbeitet in seinem «Zend-Avesta» 208 
206 Hierzu Julius Stenzel «Zahl und Gestalt bei Plato und 
Aristoteles» 1924, Seite 50 ft. 
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vorwiegend mit Analogien. Die Erde als höheres geistiges 
Wesen ist Mittelglied zwischen Mensch und Gott. Die 
Gestirne sind bewußte Wesen, die Erde selbst ist ein 
«Engel». Zend-Avesta heißt «lebendiges Wort», alles 
spricht uns an, und die Analoga werden in hierarchischer 
Stufenfolge von den uns vertrauten Dingen und Begrif- 
fen bis zur höchsten Spitze nach oben durchgeführt: zu 
Gott. «Im Stufenbau der Welt wird stets ein körperliches 
System vom höheren umschlossen, und so umschließt 
stets ein Bewußtsein das niedere und hält es im Zusam- 
menhang mit dem Allbewußtsein in Gott»209. Die Natur- 
wissenschaft seiner Zeit zuckte über das Werk die Achsel 
und erklärte Fechner für einen «unklaren Kopf». Den 
Theologen wiederum waren die Gedankengänge Fech- 
ners zu «materialistisch». Wenn wir Heutige das Werk 
vorurteilslos auf uns wirken lassen, so erkennen wir bes- 
ser als die Beurteiler vor 100 Jahren, daß die beiden dama- 
ligen Urteile danebentreffen: hier handelt es sich nicht 
nur um Wissen oder Glauben, sondern um eine Synthese 
von beiden auf Grund eines andersartigen Denkens, einer 
Stufenfolge von Entsprechungen. Wenn man einem 
solchen Denken gegenüber die Wahrheitsfrage stellt: 
«Ja, ist das denn auch alles wahr, was Fechner da sagt?» - 
so wäre das dasselbe, als ob man einem Kunstwerk gegen- 
über die Frage stellen würde, ob es «wahr» sei. Jede 
Kunst analogisiert im tieferen Sinne und alle Kunstwerke 
stehen auf dem Hintergrund von Entsprechungen - ich 
meine das nicht in der Bedeutung von «Allegorisierung», 
sondern ganz konkret in bezug auf den innern Aufbau des 
Kunstwerkes selbst. Die gestaltete Idee verwirklicht sich 
im Kunstwerk nicht mittels Grund und Folge (Kausali- 
tät) oder reinen Gefühlsformen (Glaube), sondern auf 
Grund von Entsprechungen der künstlerischen Einfälle 
und deren Evolutionen. Auch hier ist das Ergebnis 
«Wahrheit», ebenso wie bei Fechners Zend-Avesta; nur 
reicht diese Wahrheit in andere Schichten unseres Be- 
wußtseins- und Anschauungsvermögens hinein als das der 
wissenschaftlichen und religiösen Verhaltungsweise. 
Eine andere Art von Entsprechungsdenken wirkt sich 
heute in den verschiedenen Richtungen der modernen 
Gestalttheorie, -philosophie und -psychologie aus. In der 
«Gestaltpsychologie» z. B.210 werden auf Grund bestimm- 
ter, vor allem optischer Erfahrungsphänomene eine 
Reihe von «Gestaltgesetzen» eruiert, wie «das Gesetz der 
Geschlossenheit», «das Gesetz der gemeinsamen Bewe- 
gung», «das Gesetz der guten Kurve oder des gemeinsa- 
men Schicksals» (!) u.a.m. welche dann durchaus nicht 
nur dem Ausgangsbereich verhaftet bleiben, sondern auf 
alle möglichen Gebiete ihre Anwendung, Entsprechung 
finden, also im Grunde analogisiert werden. Der Vorteil 
etwa Fechner gegenüber besteht hier darin, daß die Ge- 
staltpsychologie ihre Gesetze auf bestimmte Erfahrungs- 
tatsachen rückbezieht und diese abstrakt verallgemeinert 
- ähnlich wie es die Harmonik mit ihren Theoremen und 
Wertformen tut. 

Ich führte diese beiden Beispiele eines neueren Entspre- 
chungsdenkens nur deswegen an, um zu zeigen, daß die 
Harmonik als Entsprechungslehre heute durchaus kein 
Anachronismus ist, sondern sich in «guter Gesellschaft» 


des Jenseits, vom Standpunkt der Naturbetrachtung» 
2 Bde., I. Aufl. 1851; III. A. 1906 - vgl. auch die Aus- 
wahl im «Dom, Bücher deutscher Mystik»! 

200 Kurd Laßwitz: «G. Th. Fechner» 1910, Seite 60. 

310 Vo]. das gleichnamige Buch von David Katz, II. A., 
Benno Schwabe-Verlag, Basel 1948. 
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befindet. Ihre spezielle Nuance gegenüber diesen beiden 
eben genannten Lehren würde ähnliche Darlegungen er- 
fordern, wie wir sie schon Cassirer gegenüber zum Aus- 
druck gebracht haben. 

Natürlich muß man sich der Schwierigkeiten der Ent- 
sprechungen im allgemeinen und besonderen wohl be- 
wußt sein. Wir stehen hier nicht auf so «sicherem» Bo- 
den wie der exakte Wissenschaftler, der Logiker oder der 
Gläubige. Mißverständnissen und Irrtümern ist hier ein 
weiterer Spielraum gesetzt als in den uns bisher vertrau- 
ten Bahnen des üblichen Denkens. 

Damit der Leser einen Eindruck von diesen Schwierig- 
keiten gewinne, möchte ich zwei Beispiele anführen, die 
meinen eigenen Arbeiten entnommen sind. 

Im «Hörenden Menschen», Seite 191ff. und in der 
«Akröasis», Seite 152ff. habe ich die Logarithmen, Basis 
10, der mittleren Planetenabstände (mittlerer Sonnen- 
abstand des Merkur = 1) mit den nächstkommenden, 
primär senarischen Teiltonlogarithmen, Basis 2, vergli- 
chen und kam dabei auf eine oktavreduzierte Tonleiter 
von halb Dur-, halb Mollcharakter und auf eine merk- 
würdige Lokalisierung der ersten enharmonischen Stufen 
d dY und b bv. Der offenbar zertrümmerte Planetoiden- 
planet steht zwischen der Spaltung d dVY, Jupiter dagegen 
außerhalb b bV, aber immerhin noch im Bereich des b- 
Wertes. Ich zog daraus die Folgerung, daß eben die ge- 
fährliche Lage innerhalb des ersten enharmonischen 
Spaltungsbereiches dem Planetoidenplaneten zum Ver- 
hängnis werden mußte — daß es außerdem der Ort der 
Dur-Terz war, ließ mich auf das Mythologem Luzifers, 
des ursprünglich herrlichsten, dann aber gestürzten En- 
gels anspielen -, während sich Jupiter außerhalb der 
zweiten enharmonischen Spaltungszone hielt. 

Einer der ersten Kritiker dieser harmonikalen Analyse 
argumentierte folgendermaßen: es sei doch ein starkes 
Stück, das Weltübel aus einem Stimmen oder Nicht- 
stimmen einer Tonleiter ableiten zu wollen! Überhaupt 
habe eine Tonleiter doch nichts mit Planeten und deren 
Distanzen zu tun! Auf meine Erwiderung, daß schließlich 
ein Plato in seiner Timaios-Tonleiter das gleiche Analogon 
zu seiner Kosmostheorie benützt hätte, wurde geant- 
wortet, daß dies noch einem Plato als Künstler erlaubt ge- 
wesen sei, wobei man übrigens gerade bei Plato nie ge- 
nau wisse, wo der Ernst aufhöre und der Spaß beginne. 
Also Plato ein Spaßvogel — seltsamerweise immer dann, 
wenn man ihn heute nicht mehr versteht! Über die Be- 
wertung einer harmonikalen Analyse und dem konsti- 
tutiven Charakter ihrer Entsprechungen als Antwort auf 
diesen Einwand - siehe oben! — 

Ein anderer, wie ich glaube, wohlwollender Kritiker, 
machte sachlichere Einwände. Erstens sei die Zuordnung 
von Tönen zu den mittleren Planetenabständennicht ein- 
deutig, da jeder der (temperierten) 12 Töne der Tonleiter 
eine Variationsbreite von !/,s habe und infolgedessen noch 
andere Töne innerhalb dieser Toleranzen liegen könnten; 
zweitens sei es doch ganz klar, daß bei 9 Planeten, die 
mit 12 Tönen verglichen würden, irgend eine Tonleiter 
herauskommen müsse. — Nun stimmt der erste Ein- 
wand nur dann, wenn ich «temperiert» denke und 
stillschweigend den Begriff «Variationsbreite» einführe. 
Aber einmal denkt, bzw. empfindet die Harmonik bei 
solchen Analysen reintonal und dann hat weder die Quinte 
noch weniger die Oktave als Intervall einen «Spiel- 
raum», wie jeder Streicher weiß, wenn er sein Instru- 
ment einstimmt. Von «Variationsbreite» ist nur in den 
nächstfolgenden Intervallen: Terz, Sekunde usw. die 


Rede und auch hier nur begrenzt, keineswegs !/,, der 
Oktave! Der zweite Einwand wäre wieder unter «tempe- 
rierten» Hörpunkten selbstverständlich, keineswegs aber 
unter reintonalen. Denn so klar es ist, daß zwischen 9 
Planeten und 12 Tönen näherungsweise eine Tonleiter 
herauskommen muß, so evident ist es, daß es da sinnlose 
und sinnvolle Nuancen dieser (reintonalen!) Tonleiter ge- 
ben wird. Und eben der eigenartige Charakter der von mir 
analysierten Tonleiter hebt sie heraus aus den anderen, 
die keinen Sinn haben. Das Wichtigste meiner Analyse 
hat aber der Kritiker gar nicht bemerkt oder es schien ihm 
unwichtig: 1. das Verhältnis der beiden Logarithmen- 
systeme Basis 10: Basis 2, was harmonikal ein Terzver- 
hältnis bedeutet. Die Terz (5 bzw. !/,) ist aber in der har- 
monikalen Symbolik die Zahl der Erde, das Geschlechts- 
intervall2!1, Und 2. der Ort der Planetoiden zwischen den 
ersten, und der Ort Jupiters neben den zweiten enhar- 
monischen Stufen, die harmonikal immer besonders be- 
deutungsvoll sind — man vergleiche hierzu die eigenartige 
Entsprechung der enharmonischen Kopf- zur enharmoni- 
schen Sexualsphäre im «Hörbild des Urmenschen», $ 38a 
2! Wer nun «gleichförmig», d.h. hier temperiert denkt, 
und wem dann noch solche Entsprechungen wie die bei- 
den letzten Punkte nichts sagen, dem ist eine derartige 
Analyse ein leeres Blatt, mit dem er nichts anzufangen 
weiß. — Noch ein zweites Beispiel: meine harmonikale 
Analyse des pythagoreischen Dreiecks mit den Seiten- 
zahlen 3, 4 ‚5 und den Quadratzahlen 9, 16, 25, aus deren 
Permutationen sich die chromatische Tonleiter ergibt?12. 
Hier machte derselbe Kritiker den Einwand, daß es auch 
«mit anderen Dreiecken gehe», falls deren Seitenzahlen 
die Dreiklangsrationen 5f 4c 5as erfüllten, also z.B. mit 
einem Dreieck von den Seitenlängen (Saitenlängen) #, 5, 
6 und den Quadraten 16, 25, 36 usf. Selbstverständlich 
«geht es auch» mit diesem und noch vielen anderen Drei- 
ecken. Als Harmoniker denken wir aber nicht gleich- 
förmig, sondern morphologisch, und da steht es wohl 
außer jedem Zweifel, daß das pythagoreische Dreieck mit 
seinen primären und kleinsten Dreiklangsrationen 3, #, 
5 bevorzugt ist gegenüber allen anderen - seine Symbolik 
und Wichtigkeit für die alte Tempelausmessung (rechte 
Winkel!) kommt noch hinzu. Wenn ich nun nicht von 
der Gestalt her, also nicht morphologisch denke und die 
anderen Dreiecke, eben weil sie nur Dreiecke sind, für 
gleichwertig ansehe, so kann ich ja noch weiter in der 
Nivellierung gehen und sagen: in der unendlichen Zah- 
lenfülle muß es irgendwelche Zahlen geben, aus denen 
ich die Zahlen für eine chromatische Tonleiter bilden 
kann - was durchaus stimmt! 

Man kommt also - dies als kurzes Resumee auf die beiden 
obigen Einwände - in der Entsprechungslehre ohne eine 
bestimmte Wertung nicht aus. Diese Wertung kann aber 
niemals vom gleichförmigen Zahlbegriff oder von nur 
logischen Konklusionen her kommen, sondern von einer 
gestalteten Zahl, der Tonzahl nämlich (was die Harmonik 
betrifft) und von einem Gestaltdenken, welches die Logik 
und Kausalität wohl benützt, welches aber sich nicht auf 
Begriffe, sondern Bewertungen dieser Begriffe stützt, d.h. 
auf innere, psychische Formtendenzen. Jede Wertung hebt 
aberdas Forschen ausden bloßen Tatsachenanalysen heraus 


#11 Man vgl. hierzu die interessanten Ausführungen über 
die Zahl 5 in Plutarchs Schrift: «Über das EI zu Del- 
phi»! 

212 «Hörender Mensch», Seite 116/117 und $ 28a dieses 
Lehrbuchs. 
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und hat ihren eigentlichen Ursprung in einem Reich der 
Ideen, die «nicht mehr von dieser Welt» sind. 
Wenn es nach Platos Lehre für den Intellekt -wirwürden 
heute sagen: für das rein wissenschaftliche, nur auf die 
Logik und das Tatsachenmaterial gegründete Denken -, 
er sei so scharf wie er wolle, keinen unmittelbaren Zu- 
gang zur Welt der Erkenntnis der Werte gibt?!3 (man ver- 
gleiche das obige Zitat von J. Böhme!), so werden die Ent- 
sprechungslehren - von denen die harmonikale nur eine 
Artist — den mittelbaren Zugang wieder schaffen, schon 
weil sie von den Werten besamt und befruchtet sein müs- 
sen, wenn der «Eros» in ihnen wirksam sein soll. 
«Und aus Äther gefügt ist ihm (Zeus) die goldene Kette, 
So daß als Eines das All, und gesondert doch jedes 
besteht» 21%, 


VI. 


Das dritte Fundament, auf welchem die Akröasis steht, 
ist die Harmonik als Symbolik oder die harmonikale 
Symbolik. 

Der Unterschied zwischen harmonikaler Entsprechung 
und harmonikaler Symbolik besteht vorwiegend darin, 
daß bei der Reihe der Entsprechungen das Gewicht auf 
die einzelnen Entsprechungsphänomene (Analogien) ge- 
legt wird, während die Symbolik sich auf den Prototypus 
zurückwendet, der hinter den Entsprechungen steht. 
Wir rekapitulieren: Eine Analogie ist die Übereinstim- 
mung zweier Gegebenheiten in kennzeichnenden Merk- 
malen. Eine Analogie besteht z.B. zwischen den Kiemen 
der Fische und den Lungen der Wirbeltiere. Die Organe 
sind ungleich, aber die Funktion, das Atmen ist gleich: 
hierin liegt die Analogie. Die Analogieschlüsse haben im 
praktischen und wissenschaftlichen Denken hohe Be- 
deutung, obwohl sie oft zu Fehlurteilen führen können. 
Auch die Harmonik arbeitet mit Analogien. Aber hier 
tritt immer die Verbindlichkeit des harmonikalen Theo- 
rems dazu, also eine Zentrierung der beiden «analogen» 
Tatsachen in bestimmten Formen der Seele und der Na- 
tur. Die Analogie wird dadurch zur harmonikalen Wert- 
form. Fechners «Zend Avesta» verwertet, wie wir sahen, 
vorwiegend Analogien, etwa das Analogon der Erdseele 
zur Menschenseele. Dieses Analogon ist aber, obzwar 
schön und vielen glaubhaft, durchaus unverbindlich, weil 
das tertium comparationis fehlt, nämlich diejenigen For- 
men, welche Erdseele und Menschenseele gestalten. Es 
gibt Hunderte Analogarein geometrischer Formen, welche 
mit Pflanzenformen übereinstimmen und man könnte 
Bücher damit füllen. Es gibt aber ebensoviele geometri- 


sche Formen, zu denen keine Analoga im Pflanzenreich - 


existieren. Wo liegt da die gemeinsame Gesetzmäßigkeit? 
Erst wenn ich einen außerhalb von Geometrie und 
Pflanze gelegenen Bezugspunkt gefunden habe, der mir 
selbst innerlich gewiß ist und über dessen Kontrolle ich 
verfüge, dann erst haben solche Analogisierungen einen 
Sinn. Diesen Bezugspunkt etwa im Gebiet der Botanik 
zu finden, war die Aufgabe der «Harmonia Plantarum». 

Matthäus 13, 10-11, heißt es: «Und die Jünger traten 
herzu und sagten zu ihm: Warum redest Du in Gleich- 
nissen zu ihnen? Er aber antwortete und sprach: Weil es 
euch gegeben ist, die Geheimnisse des Reiches der Him- 
mel zu erkennen, jenen aber ist es nicht gegeben.» Hier 


213 \Verner Jäger «Paideia», II. Bd. 1944, Seite 305. 
214 Hieros Logos des Orpheus-Pythagoras. 


ist das Gleichnis die Verdeutlichung, die Veranschauli- 
chung einer religiösen Wahrheit mittels sinnlich-ge- 
schichtlicher Formen, also eigentlich keine Deutung, son- 
dern eine Gleichung zwischen geistiger Tatsache und hi- 
storischer Verbildlichung. Im Profanen wirkt sich dann 
das Gleichnis in der sogenannten «Fabel» und im «Mär- 
chen» aus; auch hier handelt es sich letztlich um eine 
dichterische Umsetzung meist ethischer Wahrheiten in 
eine historisch und geschichtlich verständliche Form. Das 
Unsicherheitsmoment besteht hier nicht in etwaigen 
Fehlschlüssen, sondern in einer unvollkommenen Fas- 
sung des Gleichnisses oder der Fabel, die übrigens, selbst, 
wenn sie in dieser Hinsicht unvollkommen ist, doch gro- 
Ben künstlerischen Wert haben kann. Dasselbe gilt für 
den Parallelbegriff in den bildenden Künsten: die Alle- 
gorie. Für einen tiefempfindenden Menschen ist die ganze 
Natur ein «Gleichnis», und damit kommt der akroati- 
sche Hintergrund dieses Begriffs zum Ausdruck. Alles 
«spricht uns an» wenn wir nur ein offenes inneres Ohr 
für diese universelle Geheimsprache haben. 

Vom Gleichnis zum Symbol ist nur ein kleiner Schritt, 
aber ein entscheidender: die «ewige Wahrheit», die das 
Gleichnis historifiziert und paraphrasiert, wird im Sym- 
bol durch einen Bildbegriff konzentriert, stabilisiert. Sie 
wird so weit als möglich der Sinnlichkeit entrückt und in 
einer Abstraktion gegeben, die wie ein feinempfindlicher 
Detektor unserer Seele den Empfang direkter Botschaf- 
ten aus der geistigen Welt erlaubt. Allerdings muß die 
Seele dafür empfindlich sein und leider ist uns diese Emp- 
findlichkeit mit wenigen Ausnahmen besonders seit dem 
Aufschwung der Naturwissenschaften ganz verloren ge- 
gangen. In den heute kaum bekannten großartigen Kom- 
mentaren des Neuplatonikers Proklus finden sich z.B. im 
Kommentar zum 1.Buch zu Euklids Elementen über den 
Begriff des oynua = der Gestalt im Anschluß an das 
mathematische Symbol so tiefsinnige Ausführungen, daß 
dem gegenüber unsere heutige Behandlung mathemati- 
scher Symbole geradezu wie eine Mißhandlung er- 
scheint. Noch Nikolaus v. Cusa hatte von der urtümlichen 
Symbolik mathematischer Zeichen einen Begriff, wenn 
er in seiner Schrift: «Vom Wissen des Nichtwissens» 215 
sagt: «Diesen Weg der Alten beschreiten wir, wir wett- 
eifern mit ihnen und sagen, daß wir uns der mathemati- 
schen Zeichen wegen ihrer durchaus verläßlichen Sicher- 
heit bedienen werden, da wir nur durch Symbole die 
Möglichkeit haben, an das Göttliche zu gelangen.» In 
ähnlicher Weise verhält es sich mit den geistigen, reli- 
giösen und mythologischen Symbolen. 

Dennoch sind wir der ersteren, der intuitiven innern 
Schau des Symbols nicht ganz entwöhnt. In Bachofens 
«Gräbersymbolik der Alten» findet sich folgende schöne 
Stelle: «Zu arm ist die menschliche Sprache, um die 
Fülle der Ahnungen, welche der Wechsel von Tod und 
Leben wachruft, und jene höheren Hoffnungen, die der 
Eingeweihte besitzt, in Worte zu kleiden. Nur das Sym- 
bol und der sich ihm anschließende Mythos können die- 
sem edlen Bedürfnis genügen. Das Symbol erweckt Ah- 
nung, die Sprache kann nur erklären. Das Symbol schlägt 
alle Saiten des menschlichen Geistes zugleich an, die 
Sprache ist genötigt, sich immer nur einem einzigen Ge- 
danken hinzugeben. Bis in die geheimsten Tiefen der 
Seele treibt das Symbol seine Wurzel, die Sprache berührt 
wie ein leiser Windhauch die Oberfläche des Verständ- 
nisses. Jenes ist nach innen, diese nach außen gerichtet. 


215 Hellerau 1919, Seite 24. 
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Nur dem Symbol gelingt es, das Verschiedenste zu einem 
einheitlichen Gesamtausdruck zu verbinden.» Hier, wie 
im Gesamtwerk Bachofens, ist der volle Klang des Sym- 
bolbegriffs noch durchaus lebendig. Dasselbe gilt für das 
Standardwerk Creutzers, die «Symbolik und Mythologie», 
ferner für eine ganze Reihe von Romantikern, insbeson- 
dere Novalis und Carus, dann für den Franzosen Saint- 
Martin sowie für Franz Baader. Auch in manchen Logen 
dürfte eine urtümliche Symbolik noch lebendig sein und 
die Wiedererweckung Bachofens durch Klages ist be- 
kannt. Demgegenüber steht aber die durchaus asymboli- 
sche Haltung der gesamten heutigen Wissenschaft. Wenn 


man z.B. in einem Nachschlagewerk die psychoanalyti- 


sche Definition des «Symbols» folgendermaßen präzi- 
siert findet: «Ersatzeiner dem Bewußtsein unerträglichen 
Vorstellung oder Verhaltensweise durch einen harmlosen 
Ausdruck»216 — so mag das vielleicht für die Analyse von 
Nutzen sein; dem wirklichen Symbol gegenüber ist eine 
solche Definition jedoch mehr als «harmlos». Und in 
dem wichtigsten und heute vielgelesenen «Lehrbuch der 
Religionsgeschichte» von Chantepie de la Saussaye®!? 
wird gesagt: «Die Erklärung eines Mythus darf nichts an- 
deres sein als dessen Geschichte. Die Aufgabe ist nicht, 
aus den unvernünftigen Erzählungen einen vernünftigen 
Kern heraus zu finden, sondern die Genesis und Entwick- 
lung des Mythus zu beschreiben.» Und wenn im selben 
Werk2!18® noch über das Symbol gesagt wird: «Es ist dem 
Menschen in der Religion nicht in erster Linie um sym- 
bolische Darstellung seiner Ideen und Gefühle zu tun, 
sondern um Erlangung gewisser Güter, welche er durch 
sein darstellendes Handeln erwerben zu können glaubt» 
- so braucht man sich nicht zu verwundern, wenn aus 
einem solchen materialistischen Historizismus heraus er- 
klärt wird, daß die älteren Symboliker wie Creutzer u.a. 
«nur noch historisches Interesse, kein sachliches» mehr 
böten?!®. In der neuesten Auflage ist diese sture Auffas- 
sung freilich berichtigt worden, aber der Gesamtcharak- 
ter des Chantepieschen Lehrbuches wird durch solche 
Revisionen nicht geändert. Wenn bei einer Beschäfti- 
gung mit Symbolik und Mythologie nicht mehr die Deu- 
tung, die Bezugnahme auf geistige Hintergründe und 
innere seelische Zustände obenansteht, dann werden 
diese Gebiete natürlich zu einem bloßen Wust von «un- 
vernünftigen Erzählungen», in die hinein dann allenfalls 
nur noch philologische Feinmechanik eine annehmbare 
historische Ordnung bringt. Bei jeder Betrachtung von 
Mythos und Symbol muß sich zuvor die Seele öffnen und 
erst darnach die Mechanik des Verstandes einsetzen, sonst 
begibt man sich jeglichen Verständnisses. Daß ein Creut- 
zer, Bachofen u.a. in bezug auf die Erforschung des hi- 
storischen Tatsachenmaterials in den Grenzen ihrer Zeit 
befangen waren, wie wir in den Grenzen unserer Zeit, 
spielt gegenüber der Hauptsache: der Erfassung und dem 
Verständnis des Symbols selbst keine Rolle. Und in dieser 
Hinsicht können wir heutigen von ihnen noch alles ler- 
nen! 

Im harmonikalen Symbol - ich wählte dafür auch den 
Namen «Prototypus» und «Wertform» - treten wir also 
aus dem dynamisch-statischen Wechselspiel der Entspre- 
chungen heraus und in den Bereich reiner Ideen ein. Solch 
eine harmonikale Idee, Prototypus oder Wertform ist z.B. 


216 Knaurs Konv. Lex. 

217 Freiburg 1887, Bd. I, Seite 157. 
218 ], 50. 

219 a.a.O., I, 144. 


die harmonikale Trinitas. In meinem «Grundriß eines 
Systems der harmonikalen Wertformen» habe ich den 
ersten Versuchunternommen, die harmonikalen Ideen und 
Prototypen zu isolieren und in eine Ordnung zu bringen — 
eine freilich noch sehr unvollkommene Arbeit, die künftig- 
hin, besonders hinsichtlich der Namengebung der Wert- 
formen sowie ihres weiteren Ausbaus, noch vieler Kor- 
rekturen und weiterer Forschungsarbeit bedarf. 

Das harmonikale Symbol muß sich durch die Entspre- 
chungen bewähren und ist durch die harmonikalen Theo- 
reme psychophysisch verankert, also «wissenschaftlich» 
fundamentiert. -— In der Harmonik wird nicht nur das 
Hören ins Primat gesetzt —- obwohl die auditiven Formen 
den Ausgangspunkt des harmonikalen Denkens und For- 
schens bilden - auch das Sehen (Diagramme, Hörbilder, 
optische Formen) tritt auf den Plan, das Tasten besorgt 
mit Maß und Zahl die «wissenschaftlich-exakten» Grund- 
lagen, und letztlich wird das Denken mit seinen logischen 
Formen als Regulativ mit einbezogen. - 

Da wir in der Harmonik eine neue Sinnentheorie vertre- 
ten, soll diese im nächsten und letzten Abschnitt dieser 
Einführung kurz besprochen werden. 


IX. 


In meiner «Akröasis», Seite 105ff. schrieb ich folgendes: 
«Das Denken ist ein Sinn, wie alle unsere übrigen Sinne. 
Das Denken hat seine physiologische Basis im Gehirn wie 
das Sehen im Auge, das Gehör im Ohr. Es gibt also einen 
Denksinn, ebenso wie es einen Sehsinn, einen Gehörsinn, 
einen Tastsinn usw. gibt. 

Es ist ein fundamentaler Irrtum der gesamten Philosophie 
seit Sokrates, daß sie glaubt, eine philosophia (= Liebe 
zur Weisheit) sei zur mittels des Denkens und seiner logi- 
schen Formen allein möglich. Dies scheint zunächst ein 
Paradoxon; denn womit anders als mit dem Verstand soll 
denn philosophiert werden? Aber hat die Philosophie in 
des Wortes höchster Bedeutung nicht auch das Höchste 
als Ziel ihrer Erkenntnis: den Geist? Überlegen wir uns 
einmal Folgendes. Jeder Sinn hat neben seinem Seinsbe- 
reich einen Wertbereich, so das Denken in der Vernunft, 
das Sehen in den bildenden Künsten, das Ohr in der Mu- 
sik. Aber nur dem Wertbereich des Denkens: der Ver- 
nunft, einen Zugang zum Geistigen zuzusprechen, ist 
europäische Arroganz. «Musik ist höhere Weisheit als alle 
Philosophie», konnte noch ein Beethoven in berechtigter 
Abwehr sagen, und wer möchte es leugnen, daß uns auch 
unsere übrigen Sinne, falls ihr Wertbereich nur wirklich 
erlebt wird, ebenfalls an die Pforten des Geistigen, zur 
« Weisheit» führen! 

Unser Ohr, unser Auge, unser Tastsinn «philosophiert» 
also ebenso wie unser Denken, man müßte denn den 
Begriff des Philosophierens nur auf das logische Den- 
ken beschränken, wobei wir dann mit der heutigen Fach- 
philosophie genau dort landen, wo sie gelandet ist: vor 
dem «Nichts» der Existentialphilosophie mit ihrer Ge- 
hirnakrobatik wichtigtuerischer Trabanten. 

Philosophie = Weisheitsliebe in ihrer umfassendsten Be- 
deutung kann also von den verschiedensten menschlichen 
Äußerungen und Betätigungen her gewonnen und das 
«Geistige» als letzte Instanz auf die mannigfaltigste 
Weise erreicht werden, durchaus nicht nur mittels unse- 
res Denkens und dessen logischer Formen allein. Dieses 
Geistige ist nicht mehr Raum, Zeit und Kausalität unter- 
worfen, es ist völlig gleichgültig, wie und auf welche 


ALVII 


Denken ein Sinn 


Baader 


H.Pleßner 


Weise, ob statisch oder dynamisch, kosmologisch oder 
biologisch, künstlerisch oder wissenschaftlich man es er- 
reicht: denn es steht außerhalb von allem diesem: ja, es 
steht außerhalb des Bewußtseins selbst: dieses Geistige 
ist ein rein meditativer Zustand unserer Seele, eine Ver- 
senkung in die Stille der Gottheit. 

Vermittels unserer Sinnesorgane: Gehirn, Auge, Ohr, 
Tastsinn usw. empfangen wir Eindrücke, die uns zu- 
nächst alle materiell beeindrucken. Alle diese Eindrücke 
werden sachlich registriert und gemäß der Struktur der 
einzelnen Sinnesorgane rubriziert, geordnet. Hier greift 
bereits ein Seelenvermögen ein: denn alle Eindrücke blie- 
ben chaotisch, wenn nicht ein Etwas in unserer Seele 
wäre, was sieins Bewußtsein heraufbrächte und formte. 
Dieses «Etwas» liegt aber in den Prototypen unserer 
Seele und nicht in den logischen Formen unseres Ver- 
standes! Die Synthese dieser Wahrnehmungen nennen 
wir in der Harmonik den menschlichen Seinsbereich. 
Werden nun die verschiedenen Seinsbereiche: der des 
Denkens, Sehens, Hörens, Tastens usw., von innen her- 
aus aktiviert, d.h. von einem Punkt in unserer Seele aus 
«erzündet», welchen wir als das Tiefste, Beste in uns 
fühlen und durch welchen wir den betreffenden Seins- 
bereich plötzlich in dessen eigenem Urlaut, Urlicht, Ur- 
ton erleben, dann haben wir den Wertbereich erreicht; 
wir treten aus logischen Gesetzen über in die Normen 
der Vernunft, aus dem Denken in die Dichtung, aus dem 
Hören von Geräuschen in die Welt der Musik, aus dem 
alltäglichen Sehen in die Welt der bildenden Künste. Und 
haben wir die Kraft und die innere Haltung, die Aktivi- 
tät, die seelische Erzündung, das gesteigerte Erlebnis die- 
sesWeltbereiches in einen Zustand der Ruhe, der Medita- 
tion, des «Schauens» im Goetheschen Sinne hinüberzu- 
leiten, dann haben wir das erlangt, was die Akröasis unter 
«Ge-Hören» versteht, und was wir mit Geist und geistig 
bezeichnen dürfen.» 

Diese Sätze schrieb ich im Jahre 1946. Am meisten 
irritiert und Kopfschütteln erregt hat die Behauptung, 
daß das Denken ein Sinn sei, daß es ebenso einen Denk- 
sinn, wie Gehörsinn, Gesichtssinn und Tastsinn gäbe. 
Ich hätte hinzufügen sollen, daß diese Einordnung des 
Denkens durchaus kein Reservat der Harmonik ist, son- 
dern auch von anderen postuliert wurde. «Die Sinne» 
sagt Franz Baader?2° «sind der bisherigen Philosophie 
noch ein verschlossenes Geheimnis. Daß der Geist nicht 
von den Sinnen getrennt sein kann, ahnet sie wohl, aber 
sie setzt sie zu tief herab». Unter dem 17. Il. 1829 notiert 
Eckermann folgende Worte Goethes: «In der deutschen 
Philosophie wären noch zwei große Dinge zu tun. Kant 
hat die ‚Kritik der reinen Vernunft‘ geschrieben, womit 
unendlich viel geschehen, aber der Kreis nicht abgeschlos- 
sen ist. Jetzt müßte ein Fähiger, ein Bedeutender, die 
Kritik der Sinne und des Menschenverstandes schreiben, 
und wir würden, wenn dieses gleich vortrefflich ge- 
schehen, in der deutschen Philosophie nicht viel mehr 
zu wünschen haben.» Auch neuerdings wird der Be- 
deutung der Sinne als autonomen Erkenntnisquellen wie- 
der mehr Beachtung geschenkt, wie das oben angeführte 
Werk Hellmuth Pleßners beweist. Eine genaue histori- 
sche Ableitung und Begründung der harmonikalen Sin- 
nentheorie kann hier nicht gegeben werden; immerhin 
wollen wir noch einige zusätzliche Überlegungen anstellen. 

Es scheint z.B. eine ausgemachte Tatsache, daß das 
Denken der aktive «geistige» Teil, die Sinnesapperzep- 
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tionen dagegen der passive «sinnliche» Teil unseres See- 
lenvermögens sei, das «Material» sozusagen, mittels des- 
sen der Geist — Denken Erkenntnis schafft. Geist wird 
dabei meistens mit logischem Denken identifiziert, ob- 
wohl schon Kant und andere hier zwischen Vernunft 
(Geist) und Verstand (Logik) unterschieden. Aber ist das 
logische Denken denn wirklich allein «aktiv», hat nur es 
seine apriorischen Formen? Keineswegs! Jeder Hör-, Seh- 
und Tastvorgang ist durchaus nicht nur rezeptiv, sondern 
wählt gemäß den inneren Formen unserer Sinnesorgane 
nur das aus, was ihm gemäß ist. Wenn ich mein Streich- 
instrument einstimme und die Quinten rein habe, dann ist 
das eine aktive und keine passive Tätigkeit meines Ohres 
und meiner Seele; denn ich brauche dabei ja gar nicht zu 
«denken!» Jeder Sinn hat also genau solch ein System von 
«a priori’s» wie unser Denken. Wenn ferner das Denken 
unsere anderen Sinne soturmhoch überragen würde, wie es 
heute fast überall vorausgesetzt wird, wenn nur es allein die 
Spontaneität unseres Seelenvermögens ausdrückte, dann 
müßte es auch ohne die übrigen Sinne irgendwie aus- 
kommen. Aber man denke nur einen Menschen, der mit 
intaktem Verstand blind, taub und ohne Tastsinnemp- 
findung geboren wäre. Was wollte dieser Unglückliche 
mit seinem Verstand anfangen?! Wenn man auf diese ge- 
wiß platte Frage mit der «Einheit unserer Seelenvermö- 
gen» antwortet, so liegt schon in dieser Einheit die Unmög- 
lichkeit, das Denken für das Geistige allein zu requirieren. 
Die Präponderanz des Denkens gegenüber den bisheri- 
gen «Sinnen» kann also hinsichtlich der Prädikate «ak- 
tiv» und «passiv» nicht aufrechterhalten werden. Selbst 
wenn das Denken die Sinneseindrücke «aufnimmt» und 
«verarbeitet», ähnlich einer Nachrichtenzentrale, so ist 
das eine rein regulative Arbeit und hat mit «Geistigem» 
zunächst gar nichts zu tun. Die apriorischen Formen der 
Struktur unserer Sinne lassen wie durch Filter nur ganz 
bestimmte Eindrücke in die Nachrichtenzentrale des Ge- 
hirns ein. Dieses verarbeitet die Sinneseindrücke wieder 
mit den apriorischen Formen des logischen Denkens. 
Alle Sinne, ebenso das Denken — und ebendeshalb 
ordne ich es in die Sinne ein — haben ihre physiologische, 
also materielle Basis: Auge, Ohr, Tastorgane und Gehirn- 
substanz. Das Denken als etwas vom Materiellen völlig 
Losgelöstes anzusehen, ist ein Wunschtraum, wo nicht 
Betrug. 

Etwas ganz anderes ist es, wenn alle Sinne, inklusive des 
Denkens, vom Geistigen befruchtet, oder wie ich es oben 
nannte, erzündet werden. Dann werden die Sinne zu un- 
geheuer wichtigen Trägern des Besten, was uns Men- 
schen zu sagen und zu verkünden gegeben ist: zur Teil- 
nahme und Verwirklichung des Reiches der Ideen in 
Wissenschaft, Staat, Kunst und Religion. 

Wenn wir das Denken wieder in die Sinne einordnen, so 
ist das durchaus keine Herabminderung seines Wertes, 
sondern umgekehrt: die bisher als spontane Erkenntnis- 
vermittler allzu vernachlässigten Sinne werden auf die 
Stufe des Denkens hinaufgehoben! Über die Hierarchie 
aller Sinne, inklusive des Denksinnes, wird sich immer 
streiten und diskutieren lassen: einem Beethoven bedeu- 
tete der Ton und seine geistige «Erzündung»:: die Musik, 
mehr als alle Weisheit und Philosophie, d.h. mehr als die 
vermittels des Denkens erworbenen Erkenntnisse; ein Ma- 
ler wird die Welt des Lichts und der Farbe über alles stel- 
len; für Hegel war der «Begriff» das non plus ultra usf. 
Aber ich glaube, daß wir zu einer einigermaßen gerech- 
ten Beurteilung und Würdigung unserer verschiedenen 
Seelenvermögen nur dann kommen werden, wenn wir 
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die Hypertrophie des Denkens wieder auf ein gerechtes 
Maßnach unten, und die Minderwertung der «Sinne» auf 
dasselbe Maß nach oben zu bringen vermögen — nichts 
anderes soll mit unserer harmonikalen Sinnentheorie ge- 
meint und gewollt sein. 

Denn letztlich geht es nicht ums Denken, Hören, Sehen 
und Tasten, sondern um den Geist, die Idee. Einer der 
letzten großen Ästhetiker deutschen Sprachbereichs, Moriz 
Carriere?2l sagt: «Stimmungen und Zustände eines gei- 
stigen Wesens sind nicht unbewußt und gedankenlos, 
sondern selbstbewußt geistig; so wird die Musik auch zum 
Ausdruck des Geistes. Wie dieser die Welt anschaut, wie 
er sein Denken und Wollen zum Charakter gestaltet hat, 
was die Ziele seines Strebens sind, all das ist ihm kein 
Äußerliches, all das macht sein Wesen aus, bestimmt sei- 
nen Zustand, bedingt seine Seelenstimmung. All das 
klingt mit, wenn er diese musikalisch kund gibt. Freilich 
fehlt hier der zum Wort als dem Träger des Gedankens 
artikulierte Laut, und der Ton gilt nur als Ton nach sei- 
nem Klang, seiner Stärke, seiner Dauer, seiner Lage, 
nicht als Zeichen oder Symbol eines Begriffs, sondern nur 
als Empfindungsausdruck. Aber wenn wir auch unsere 
Gedanken uns im Worte klar machen, wenn sie auch erst 
unterschiedliche Bestimmtheit dadurch erlangen, daß wir 
sie aussprechen, so vollzieht sich doch keineswegs das 
ganze (Gseistesleben in der Sprache, und gerade darum 
sind ja bildende Kunst und Musik vorhanden, weil vieles 
Unsagbare sich dennoch bilden und singen läßt. Die Idee 
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ist nicht bloß Gedanke??2, sie ist auch gestaltende Lebens- 
kraft, und wie sie in räumlicher Form sich verwirklicht, 
das kann nur sehr mangelhaft beschrieben, das kann nur 
durch Veranschaulichung für das Auge uns auf eine voll- 
kommene Weise offenbart werden. Ebenso ist die Idee 
Prinzip und Maß des werdenden Lebens, das nirgends in 
fester Form erstarrt, nirgends tatlos verharrt, sondern in 
beständigem Wechsel das Gegenwärtige vergehen und das 
Zukünftige aus ihm entstehen läßt.» 


* 


Ich glaube nun in dieser Einführung den Leser so weit 
vorbereitet zu haben, daß erin der richtigen Seelenverfas- 
sung zum Studium des Lehrbuchs schreiten kann. Vieles, 
was in diesen vorbereitenden Betrachtungen noch zu 
sagen gewesen wäre, ist im Folgenden selbst enthalten. 

So wünsche ich denn, daß dieses Buch dem Leser und 
Studierenden ein freundlicher Begleiter sein möge. So 
viel gesagt und getan ist, so viel mehr bleibt noch zu sagen 
und zu tun. Trete hiermit die Harmonik als Lehre hinaus 
in die Welt! Wird sie ihren Weg finden, wird sie sich ver- 
irren oder wieder zu Grunde gehen? Die Entscheidung 
hierüber liegt nicht mehrin der Macht des Autors, sondern 
im Willen jener höchsten Instanz, aus welcher Alles ent- 
steht und in deren douovia dpavııg, in deren tönenden 
Urgrund alles wieder zurückkehren wird. 


(Geschrieben 1944; revidiert und ergänzt 1949) 
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as Versuchs- und Kontrollinstrument des 

Harmonikers ist das Monochord, der Ein- 
TI) Saiter (TO WOVOX0000V von WUOVog [monos] 

— Einer und %000n [Chorde] = Saite). 

Seine einfachste Form ist ein Brett mit einer 
darauf zwischen zwei Stegen gespannten Saite irgendwel- 
cher Länge. Wenn wir aus praktischen Gründen im fol- 
genden ein dreizehnsaitiges (zur Analyse einer geschlos- 
senen chromatischen zwölfstufigen Tonleiter) Monochord 
von je 1200 mm der einzelnen Saitenlängen verwenden, 
so ist der Titel Ein-Saiter streng genommen nicht mehr 
korrekt und müßte etwa durch Sonometer, Phonometer 
(beides: Klangmesser) oder Polychord (Vielsaiter) ersetzt 
werden. Da es sich aber immer nur um ein und dieselbe 
Saite handelt - alle dreizehn Saiten haben dieselbe Länge, 
Dicke und Spannung, somit den gleichen 'Ton - behalten 
wir aus diesem Grunde und aus Gründen der Pietät den 


Ausdruck Monochord beı. 


$ 1a Man kann das Monochord leicht selbst herstellen oder 


Herstellung des 
Monochord 


durch einen Tischler resp. Klavierbauer herstellen lassen. 
Wir raten zu einem Kasten aus gehobelten Fichtenbret- 
tern von 125 cm Länge, 26 cm Breite und 10 cm Höhe, 
deren Bretter gut verleimt werden müssen. 
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Damit sich durch die relativ große Saitenspannung der 
Kasten nicht verbiegt, ist es zweckmäßig, das obere Deck- 
brett 1 cm dick, das untere jedoch mindestens 2 cm dick zu 
wählen sowie die seitlichen schmalen Kopfbrettchen, da 
wo die Winkel eingeschraubt werden, mit 5 bis + cm 
starken Klötzen zu verstärken. Die Dicke der seitlichen 
Bretter wird mit 1 cm genügen. An den beiden schma- 
len Längsseiten bohre man je zwei Schallöcher von 
ca. +-5 cm Durchmesser ein. Auf die beiden Kopfenden 
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der Decke schraube man je einen Messingwinkel von 
1,5 cm Schenkelhöhe, 1,5 cm Schenkelbreite und 26 cm 
Länge und zwar genau im rechten Winkel zur Kasten- 
länge so, daß zwischen den beiden Winkeln überall prä- 
zise 120 cm (1200 mm) Distanz ist. Diese präzise Distanz 
ist für genaue Tonanalysen unerläßlich. Stege zum Un- 
tersetzen unter die Saiten säge man sich von einem Stab 
aus Eschen- oder Hartholz von 11 mm Höhe und einem auf 
Abb. 1 gezeigten Querschnitt ab, den man sich vom Tisch- 
ler hat hobeln lassen. Die Saite darf beim Daruntersetzen 
der Stege nicht zu sehr hochgedrückt werden, nur eben 
soweit, daß die abgeteilten Strecken rein tönen, ohne zu 
schnarren. Gegebenenfalls feile man oben in die Steg- 
klötzchen kleine Vertiefungen. Die 15 Stahlsaiten verteile 
man in gleichen Distanzen und befestige sie mittels übli- 
cher Klaviersaitenschrauben an den beiden seitlichen Bret- 
tern am Kopf und Fuß des Monochords, wodurch sie mittels 
eines Klaviersaitenstimmers auf genau dieselbe Tonhöhe 
(hier das mittlere c) eingestimmt werden können. Das 
leichteste und einfachste Mittel, die Saite zum Tönen zu 
bringen, ist das Anzupfen. Besser wird der Klang jedoch 
durch Anschlagen mit einem kleinen mit Filz überzogenen 
Holzhammer, den man sich selbst herstellt. 

Zur Einteilung der 120 cm Saitenlänge verwenden wir 
am besten Streifen von 120 cm langem Millimeterpapier, 
welches wir mit Reißnägeln unter die Saiten zwischen 
den Messingstegen anheften. Da wir sehr verschiedene 
Tonverhältnisse zu untersuchen haben werden, sind eine 
ganze Reihe solcher leicht auswechselbarer Papierstreifen 
notwendig, auf welchen wir die betreffenden Orte mit Li- 
nien und den dazugehörigen Ton- und Zahlzeichen no- 
tieren. Wir werden von Fall zu Fall die betreffenden Ein- 
teilungsmodi angeben. 

Das Monochord ist eines der ehrwürdigsten wissenschaft- 
lichen Versuchsinstrumente der Menschheit. Seine Ge- 
schichte geht ins graue Altertum zurück. Ins helle Licht 
tritt seine BedeutungzumerstenMalbeiden Pythagoreern, 
welche mittels des Monochords die für das abendländi- 
sche wissenschaftliche Denken epochemachende Ent- 
deckung machten, daß Qualitatives (Hören der Töne) sich 
auf Quantitatives (Messen durch Zahlen) zurückführen 
lasse. «Die moderne Naturforschung ist als empirischer 
Pythagoreismus geboren worden» sagt W. Windelband 
in seinem «Lehrbuch d. Gesch. d. Philosophie» (1935, 
S. 526). Man darf aber nicht vergessen, daß für die Py- 
thagoreer die Zurückführung von Qualitativem aufQuan- 
titatives, oder wie wir Harmoniker sagen würden: der 
Weg vom Ton zur Zahl nur der eine Aspekt jener Ent- 
deckung war. Der andere Aspekt, die Umwandlung von 
Quantitativem (Saitenlänge des Monochords) in Qualita- 
tives, d.h. vom Meßbaren in ein Empfindbares, vom Ma- 
teriellen ins Seelische, von der Zahl zum Ton, war für die 
Alten ein mindestens ebenso bewunderungswürdiges 
Phänomen, welches ihr Erstaunen in gleichem Maße 
wachrief. Infolge dieses Doppelaspektes wurde dann auch 
bald das Monochord zu einer Art von universellem Ver- 
suchsinstrument, zu einem «Kanon» für psychophysische, 
wissenschaftliche und ästhetische Untersuchungen im 
weitesten Sinne. Noch bis ins Mittelalter hinein erhielt 
sich das Monochord, hier allerdings mehr und mehr in 
seiner Bedeutung sich verengend auf musiktheoretische 
Untersuchungen, schließlich nur noch als Hilfsmittel für 
genaue Intonation beim Chorsingen gebraucht und hier- 
durch direkter Vorläufer des Olavichords, Clavicimbels 
und damit des Klaviers. - So haben wir also im Monochord 
einmal den Prototyp des abendländischen exakt-natur- 
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wissenschaftlichen Experiments vor uns, zum anderen 
den direkten Vorläufer desjenigen Musikinstruments 
(Klavier), dem unsere ganze Musik nicht zum wenigsten 
ihren enormen Aufschwung zu verdanken hat. 

Bestes, vorwiegend historisch orientiertes Werk mit wei- 
teren Literaturangaben: Sigfrid Wantzloeben: «Das 
Monochord als Instrument und als System», Halle 1911 - 
Hinweise auf das M. bei A. v. Thimus: «H. S. d.A.» I, 
29/30 und Hans Kayser, «Kl.» 20, 50ff., 61, 78, 115, 149, 
170; «Abh.» 87/88; «Gr.» 47, 54, 58, 64. 
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uf diesen beiden Pfeilern beruht Ausgangs- 
punkt, Weg und Methode der ganzen Har- 
„| monik. Vereint, bilden sie das Urphänomen 
des Tones schlechthin; denn in ihm sind 
Zahl (das Meßbare am Schwingungsvorgang 
resp. der Saiten-, Pfeifen- usw. Länge) und Wert (das 
Hörbare, durch das seelische Wertempfinden Erfaßbare) 
a priori vereint. Wenn ein Ton erklingt, kann die Ion- 
höhe sowohl im Verhältnis zu einem Ausgangston durch 
die Schwingungsfrequenz oder Saitenlängenzahl gemes- 
sen, als auch durch das Tonempfinden vermittels des Ge- 
hörs erkannt werden. Infolge dieses an sich durchausnicht 
selbstverständlichen, im Gegenteil sehr merkwürdigen 
Zusammentreffens reiner Empfindungsgestalten (Töne) 
mit materiellen Größen (materieller Schwingungsvor- 
gang), und zwar auf spontaner und erakter Basis ist im 
harmonikalen Ansatz des Urphänomens der Tonzahl die 
Möglichkeit der Entwicklung einer eigenen Wissenschaft 
gegeben, die wir mit dem Ausdruck «Harmonik» be- 
zeichnen. 
Was den Ausdruck «seelisch» betrifft, so ist er, wie er vom 
Verfasser in diesem Werk und seinen übrigen Arbeiten 
verstanden sein möchte, bereits im Vorwort kurz präzi- 
siert worden. Eine allgemeingültige Definition von 
«Seele» und «seelisch» dürfte unmöglich sein, da selbst 
die Fachleute in ihren Ansichten heute noch differieren. 
Der nächstliegende Einwand gegen unsere Zuordnung: 
Tonzahl - Materielles / Tonwert - Seelisches wäre der, daß 
die Erkenntnis beider Komponenten, der Tonzahl sowie 
des Tonwertes, «seelische» Funktionen sind. Dem Har- 
moniker tritt aber das Tonphänomen zunächst nicht von 
der logischen Funktion des Denkens, sondern vom Tat- 
bestand selber aus entgegen. Und hier ist es zweifellos, 
daß wir das Meß- und Zählbare des Tonphänomens dem 
materiellen Tatbestand, und das Hörbare dem psychi- 
schen, seelischen Tatbestand zuordnen können und dür- 
fen, während wir die Erkenntnis beider Komponenten zu- 
sammen, also das akroatische Moment, dem geistigen 
Bereich zuordnen müssen. Wie überall in der Harmonik, 
sind auch hier nicht starre Definitionen wichtig, sondern 
die richtige Einsicht in die Phänomene selbst. Ist diese 
konkret erfaßt, dann steht es im Belieben des Einzelnen, 
sich seine eigenen Definitionen zu wählen (Man vgl. fer- 
ner $ 12, 2!). 
Unter «Ton» verstehen wir nicht ein beliebiges Geräusch, 
sondern einen von unserem Ohr als rein und auf glei- 
cher Höhe vernehmbaren Klang. Wichtig an diesem 
Klang ist für unsere Untersuchungen nicht seine Farbe 
und Stärke, sondern ausschließlich seine Höhe resp. 
Tiefe, d.h. eben das Merkmal, welches den Klang zum 
«Ton», d. h. zum charakteristischen akustischen Indi- 
viduum macht. 
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Als Zahlausdruck benützen wir das übliche dezimale Zahl- 
system, obwohl es im Interesse einer zukünftigen Har- 
monik liegen dürfte, sich aus morphologischen Gründen 
eine eigene mathematische Ausdrucksweise («’IT»-Rech- 
nung) zu schaffen. — Auch hinsichtlich der 'Tonwertbe- 
zeichnung müssen wir uns vorläufig mit den in der Mu- 
sik gebräuchlichen Zeichen der 7stufigen diatonischen 
resp. 12stufigen chromatischen Tonleiter und ihren 
Varianten begnügen, obwohl sich gerade hier bei einem 
weiteren Ausbau der Harmonik die Frage nach einer au- 
tonomen Wertsignatur stellen wird. 

Das Wort «Harmonik» stammt vom griechischen douovt- 
05, welches soviel bedeutet wie harmonisch, harmonie- 
verständig. Das Substantiv douovia = Harmonie bedeu- 
tet (vgl. die Einleitung!) ursprünglich Fügung, Bund, 
Ordnung, Ebenmaß, Übereinstimmung, Proportion, 
Stil. Die spezielle vorwiegend an der Musik orientierte 
Bedeutung des Harmoniebegriffs hatte also im Altertum 
eine viel größere innere Weite (Amplitüde). Wenn die 
heutige «Harmonik» sich daher wieder dieses Begriffes 
in seiner ursprünglichen Bedeutung bedient, dann mit 
umsomehr Berechtigung als mehrere der alten Philoso- 
phen (Demokrit, Archytas, Ptolemäus, der Mathematiker 
Euclid u. a.) eigene Werke über die Harmonik schrieben 
und noch Kepler («Harmonice Mundi») denselben Titel 
gebrauchte. Weiteres siehe in der Einleitung sowie im 
«Historischen Exkurs» zu Ende dieses Werkes $ 55. 

Die Synthese von Sein und Wert, Materie und Seele, 
Außen und Innen, Welt und Ich - um nur diese vier Be- 
griffspaare desselben 'Tatbestandes zu geben - eine Syn- 
these, die im Urphänomen der Tonzahl a priori de facto 
besteht, ist das Grundproblem der Philosophie aller Zei- 
ten. Freilich ist mit dem harmonikalen Ansatz dieses Ur- 
phänomens noch nicht viel mehr als der Auftakt zu einer 
Partitur gewonnen, eine Partitur, welche die Harmonik 
als Wissenschaft zu schreiben und als Weltanhörung 
(Akröasis) zum geistigen Tönen zu bringen versucht. 
Über«Ton» vgl. H. Kayser, «H.M.» 17, 35, 41; «Kl.» 36, 
53ff., 137, 150, 162; «Abh.» 135, 104; «Gr.» 43, 324. - 
Über «Tonzahl» vgl. «H.M.» 38, 305, 541, 350, 351, 353 
und das 1. Kapitel; «Kl.» 35ff., +5ff., 75, 79, 99, 106/7, 
125, 134ff.; «Abh.» 15, 15, 16, 46, 51, 54, 56, 57, 82, 
91, 101, 104, 116, 120; «Gr.» 27, I. Kapitel 77, 79-81. - 
Über «Tonwert» idem «H.M.» 42; «Kl.» 17, 18, 24, 33, 
37, 39, 60, 66, 67, 79, 80, 81, 82, 85, 95, 99, 106, 107, 
110, 112, 122, 172, «Abh.» 15, 44, 46, 54, 56, 82, 91, 104, 
117, 120; «Gr.» 43ff., 47, 110ff., 116, 295ff. — Über 
«Harmonik» idem «Kl.» 135; «Abh.» 11ff.;, «Gr.» 45; 
«Akr.» 10ft. 


G 3 DER TONWERT 


enn wir ($2) von dem Urphänomen des 

Tones resp. der Tonzahl sprechen, so ver- 
U) stehen wir zunächst darunter das syntheti- 

sche Zusammentreffen eines materiellen, 

durch die Zahl ausdrückbaren Momentes 
mit einem psychischen, durch den betreffenden hörbaren 
Tonwert sich ausdrückenden Moment. Um nun diese bei- 
den Momente getrennt zu behandeln, bezeichnen wir die 
materielle Komponente dieses Urphänomens mit dem Aus- 
druck Ton-Zahl oder Tonzahl; die psychische mit dem 
Ausdruck Ton-Wert oder Tonwert oder auch schlechthin 
mit Ton. Wie erfahren wir nun den Tonwert? Und in 
welcher Beziehung steht er zur Tonzahl? Wir sehen eine 
Farbe und empfinden sie zunächst als rot, grün usw. Wir 
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hören einen Ton und empfinden ihn zunächst als hoch, 
tief, einer mittleren Lage angehörend usw. — mit dem 
absoluten Gehör bestimmen wir ihn sofort mit seiner 
musikalischen Signatur c, d, e usw. Auf Umwegen kön- 
nen wir sowohl die optische Wellenlänge der betr. Farbe 
als auch die akustische Frequenz (Schwingungszahl) des 
betreffenden 'Tones messen — die Farbenwellen in bezug 
auf die Angströmeinheit, (Maßeinheit für Lichtwellen- 
längen — 1 Zehnmillionstel Millimeter) die Tonwellen 
bezogen auf so und soviel Doppelschwingungen pro Se- 
kunde (der Luft). Der Ausdruck «auf Umwegen» sei be- 
sonders beachtet; denn beim Sehen einer Farbe oder Hö- 
ren eines Tones allein sind wir außerstande, zugleich mit 
diesen Empfindungsakten die betreffenden Schwingungs- 
zahlen pro Maßeinheit zu erkennen. Erst durch teilweise 
komplizierte Versuchsanordnung mittels physikalischer 
Methoden sind wir in der Lage, hintennach die Zahlaus- 
drücke der optischen Wellenlängen resp. akustischen Fre- 
quenzen festzustellen. 

Gehen wir nun einen Schritt weiter und betrachten zwei 
Farben, etwa ein Rot und ein Blau und untersuchen diese 
beiden Farbwerke auf ihr Verhältnis unter sich. Wir sind 
hier wohl in der Lage, rein ästhetisch zu urteilen: diese 
Art von Rot scheint mir zu jener Art von Blau am besten 
zu passen, zu «gefallen». Aber von einer objektiven Zu- 
ordnung zweier verschiedener Farben im Sinne eines 
«Richtigseins» nur dieses Farbenpaares (mit Ausnahme 
der Komplementärfarben), geschweige von einer direk- 
ten Bestimmung des Lichtwellenverhältnisses ist keine 
Rede - letzteres können wir ebenfalls nur indirekt be- 
stimmen. Ganz anders beim Verhältnis zweier Töne, 
etwa einer Quinte c-g! Indem wir nämlich eine Quinte 
hören, sind wir erstens sofort imstande darüber zu ur- 
teilen, ob sie «stimmt» oder nicht — das Einstimmen un- 
serer Streichinstrumente beruht ja auf dieser Fähigkeit 
unseres Ohres. Zweitens aber, und dies ist der entschei- 
dende Punkt, ist mit diesem gefühlsmäßigen Erkenntnis- 
akt des «Stimmens» a priori eine ganz bestimmte Zahl- 
proportion gegeben, nämlich das Verhältnis 2:5 (Fre- 
quenzen) resp. !/, : !/, (Saitenlängen). In dieserplötzlichen 
seelischen «Geburt» eines Zahlverhältnisses ®/, resp. 2/,, 
bezogen auf die Einheit der Grundfrequenz resp. Grund- 
saite unterscheidet sich unser Ohr grundsätzlich von allen 
übrigen Sinnesorganen. Diese einzigartige Fähigkeit der 
«akustischen Apperzeption» muß insofern als etwas äu- 
Berst Merkwürdiges, ja Außergewöhnliches angesehen 
werden, als im akustischen Apperzeptionsakt die Möglich- 
keit besteht, direkt von der seelischen Empfindung zu ei- 
nem Zahlverhältnis — wir sprechen auch von «Zahl» 
schlechthin, da sich jeder Quotient in einer Zahl aus- 
drücken läßt — zu kommen. Diese Geburt der Zahl im 
spontanen akustischen Apperzeptionsakt ist aber keine 
bloße Empfindung mehr, ebensowenig ein ästhetischer 
Vorgang, sondern ein Werten. Aus diesem Grunde spre- 
chen wir von «Ton-Werten». 

Wie $ 2b bemerkt, benützen wir die in der Musik übliche 
Tonbezeichnung. Diese fußt auf der im Laufe der Zeit 
historisch entstandenen Buchstabenfolge cedefgahc 
(im deutschen Sprachbereich) als Wertausdruck für die 
diatonische Tonleiter 
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wobei jeder Ton um einen halben Ton nach oben erhöht 
und nach unten erniedrigt werden kann; (9) 


des d dis es 
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was durch ein Anfügen von «is» für die Erhöhung und 
«es» für die Erniedrigung geschieht. Eine Ausnahme, 
deren historische Erklärung interessant ist, aber nicht 
hierher gehört, macht der Ton «b», der streng genommen 
«hes» heißen müßte, in Ausnahmefällen auch so notiert 
wird. 

Mit dieser an sich einfachen Orthographie des «temperier- 
ten» in der heutigen Musik gebräuchlichen Tonsystems, 
wobei die Oktave schematisch in 12 große Halbtöne ein- 
geteilt ist, kann sich indessen die Harmonik nicht begnü- 
gen, da sie es mit reintonalen Verhältnissen zu tun hat. 
Außer den obigen Alphabetbuchstabencdefgah mit 
ihren Erhöhungen «is» und Erniedrigungen «es» findet 
der Leser im nachfolgenden noch drei weitereSignaturen 
die diesen Buchstaben an bestimmten Stellen beigefügt 
sind. Erstens Striche rechts oben oder unten, z. B. c’ 
oder c . Dies bedeutet die erste Ober- oder Unteroktave 
des betreffenden Ausgangstones c - in Noten: 
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Die Anzahl der Striche rechts oben oder unten zeigen 
also die Anzahl der Oktaven an. c”” ist die vierte Ober- 
oktave vonc; g,,ist die dritte Unteroktave von g. — Zwei- 
tens finden sich rechts oben hin und wieder Erhöhungs- 
(*) oder Erniedrigungsakzente (’), z.B. b*. Diese Ak- 
zente zeigen an, daß der betreffende Ton höher oder nie- 
driger ist als Töne desselben Wertes d oder b, die in der 
harmonikalen Tonentwicklung bereits da waren resp. als 
maßgeblich für die betreffenden Tonwerte angenommen 
wurden. — Und drittens finden wir, oben links vor den 
Tonbuchstaben, manchmal ein kleines Kreuz (T), einen 
Kreis (9) oder einen durchstrichenen Kreis %. Das Kreuz + 
bedeutet die Herkunft des betreffenden Tones aus Siebe- 
nerrationen, der Kreis (9) aus Elferrationen, der durch- 
strichene Kreis (®) aus Dreizehnerrationen. Dies sei nur 
als vorläufige Orientierung gesagt. Die praktische An- 
wendung dieser zunächst etwas umständlich erscheinen- 
den Signaturen wird dann von selbst ihre Berechtigung 
erweisen. Sie hat ihren Sinn vor allem in der Erziehung 
zum genauen und exakten Arbeiten, ferner in der Not- 
wendigkeit, schon dem 'Ionwert allein, also ohne Beifü- 
gung seiner zahlenmäßigen Abkunft, seine Herkunft 
und Stellung anzusehen. 

Wir gebrauchen die Ausdrücke «Wert» und «werten» 
in dem oben $2 und $5 genau umrissenen Sinn. Gegen- 
über den religiösen, philosophischen, ästhetischen und 
biologischen Wertbegriffen grenzt sich also der harmoni- 
kale Wertbegriff durch das Hinzukommen eines «Stim- 
mens», «Richtigseins», einer «Gewißheit» ab. Gegen- 
über anderen Wertbegriffen wie Geldwert, Eigenwerte 
der Wellenmechanik usw. behauptet der harmonikale 
Wertbegriff seine psychische Eigenart. Eben das Zusam- 
mentreffen einer Welt des Erlebens mit einer Welt des 
Richtigseins (oder Unrichtigseins: jedenfalls der Möglich- 
keit eines Gewißheitskriteriums) charakterisiert die Be- 
sonderheit des harmonikalen Wertbegriffs. 

In physikalischen Werken taucht gegenüber früheren er- 
gebnislos verlaufenen Versuchen der Vorwurf auf, daß 
es nicht angehe, so «subtile» Gesetzmäßigkeiten wie die- 
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jenigen des (hypothetischen) Äthers mit «groben makro- 
skopischen» der athmosphärischen Luft überhaupt in 
Verbindung zu bringen. Gegenüber dieser, übrigens die 
primitivsten erkenntnistheoretischen Voraussetzungen 
entbehrenden Behauptung muß betont werden, daß es 
der Harmonik nicht darum zu tun ist, die äußeren Er- 
scheinungen der beiden Bereiche (Farbe und 'Ion) zu ver- 
gleichen, noch weniger die Medien (Äther und Luft), in 
denen diese Erscheinungen statthaben, sondern die Ge- 
setzmäßigkeiten zu entdecken, die hinter Farbe und Ton 
stehen und den beiden Bereichen zugrunde liegen. Wenn 
dies nicht erlaubt sein sollte, so gäbe es keine Wissen- 
schaft. Jedes Forschen nach Gesetzmäßigkeit setzt ein 
«tertium comparationis» voraus, und Jedes Naturgesetz - 
von geistigen Normen noch ganz abgesehen - gilt für 
mehrere «Bereiche» : je bedeutsamer das Gesetz ist, desto 
mehr, oft die heterogensten, Gebiete umfaßt es. 

Mit «absolutem Gehör» bezeichnet man die Fähigkeit, 
beim Hören irgend eines Tones diesen sofort zu bestim- 
men oder umgekehrt: irgend eine Musiknote sofort in 
ihrer richtigen Höhe anzugeben. Eine für den prakti- 
schen Musiker sehr nützliche Veranlagung, aber durch- 
aus kein Kriterium für wirkliche «Musikalität», da das 
absolute Gehör auch verhältnismäßig unmusikalische Per- 
sonen besitzen können. Für Monochorduntersuchungen 
kann das absolute Gehör hemmend sein, da der Betref- 
fende zunächst immer versucht sein wird, die gehörten 
Tonverhältnisse nach seinem «absoluten Gehör», d.h. 
nach dem Schema der momentan geltenden 'Temperie- 
rung zu beurteilen. Beim Kriterium reintonaler Verhält- 
nisse versagt aber das an den temperierten 'Tonhöhen 
orientierte absolute Gehör nicht nur vollständig, sondern 
wirkt hinsichtlich der feinen reintonalen Differenzen ge- 
radezu irreführend. Besitzer des absoluten Gehörs tun 
daher gut, ihr Monochord zunächst auf einen Ton zu 
stimmen, der zwischen den temperierten Tönen liegt und 
dann nur auf die Intervalle an sich zu hören, und das Be- 
wußtsein der temperierten Tonhöhen möglichst auszu- 
schalten. 

Intervall heißt Zwischenraum, in der Musik Zwischen- 
raum zwischen zwei Tönen. Primäre Intervalle sind für 
die Harmonik Oktave und Quinte, sekundäre Terz, Ganz- 
ton und Halbton, tertiäre die weiteren sich immer mehr 
verengenden Intervallschritte. Dies gilt jedoch nur für 
die Stufenfolge des Reinheits- bzw. Unreinheitskriteriums 
des akustischen Apperzeptionsaktes. An sich, d.h. hin- 
sichtlich der Bedeutung des einzelnen Intervalls, ist die 
Rangordnung eine verschiedene. In der Evolution der 
Intervalle innerhalb des harmonikalen Tonsystems («Teil- 
tonkoordinaten» —= «T») deckt sich die Rangordnung 
(Oktave, Quinte, Terz, Ganzton, Halbton...) mit der 
Stufenfolge des Reinheitskriteriums. Gehen wir dagegen 
von dem «Maß» des harmonikalen Musizierens aus, so 
muß wie in der Musik, der Ganzton als das Maß aller 
Dinge angesehen werden. Versuchen wir, das Raum- 
Zeitproblem psychisch zu deuten, so ist dabei die Terz 
(große und kleine) ausschlaggebend. — Was nun die pri- 
mären Intervalle Oktav und Quint (c-c’ resp. c-c, und 
c-gresp. c-f,) betrifft, sind und waren sie für alle Völ- 
ker und Zeiten als solche erkennbar, besitzen demnach 
Allgemeingültigkeit. 

Bei verschiedenen Völkern weichen die ausgewählten 
Stufen erheblich voneinander ab; in einem Punkt aber 
zeigt sich eine Verwandtschaft: in der Benützung der Ok- 
tave als Gerüst, das durch die ausgewählten Tonstufen 
weiter unterteilt wird. Die Tonleitern sind daher je nach 
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der musikalischen Entwicklung der Völker verschieden; 
einheitlich ist bei allen aber die Empfindung der Ver- 
wandtschaft von Tönen in Oktavintervallen. Hier handelt 
es sich um eine von der Musikentwicklung unabhängige 
physiologische, bzw. psychologische Erscheinung; Stumpf 
vermutet, daß auch für das tierische Ohr eine solche Ver- 
wandtschaft besteht (Scheminsky, «Die Welt des Schal- 
les», 1955, S. 138). Dasselbe gilt offenbar auch für die 
Quint: «Die Verwandtschaft der Quinte und der durch 
ihre Umkehrung gegebenen Quarte mit dem Grundton 
ist so groß, daß sie sich in allen bekannten Musiksystemen 
aller Völker geltend macht» (Helmholtz, «Die Lehre von 
den Tonempfindungen», 6. Aufl., 1913, S. 422). Und 
wenn wir noch erfahren, daß, wie der Paläontologe K. 
Absolon berichtet, in der Mammutjägerstation Unter- 
Wisternitz Beinflöten gefunden wurden, deren Bohrung 
der einzelnen Ansatzlöcher heute noch zu einer überra- 
schend klaren Tongebung befähigen — meistens konnten 
zwei löne im Abstande einer kleinen und großen Terz 
geblasen werden — so kann man Riemanns Worten in 
dessen «Grundlinien der Musikästhetik» (4. Aufl., 1919, 
S. 40) durchaus zustimmen: «Es ist daher aller Grund 
zur Annahme vorhanden, daß unser heutiges Tonsystem 
nicht etwa durch den Zeitgeschmack Bedingtes, wie 
manche meinen, nicht eine freieSchöpfungdesMenschen- 
geistes, sondern wenigstens in seiner Grundlage etwas der 
Natur unseres Geistes Entsprechendes, natürlich Not- 
wendiges ist.» — Die «Grundlage» des heutigen Ton- 
systems sind aber Oktav und Quint oder genauer: die 
Oktav und Quintrationierung; denn wir können allein 
aus den Zahlen 2 und 3 ein vollständiges diatonisches 
System entwickeln. - Für die Harmonik gilt dasselbe: 
Oktav und Quint sind für sie die primären Intervalle und 
es ist daher wichtig, die Allgemeingültigkeit dieser Inter- 
valle gleich am Anfang zu betonen, da ohne sie das ganze 
Gebäude der Harmonik wenn nicht in der Luft schweben, 
so doch einer sehr wesentlichen Fundamentierung ent- 
behren würde. Letztlich entscheidet freilich auch hier der 
Erfolg: gelingt es der harmonikalen Forschung, ihre auf 
Grund der primären und sekundären Intervalle eruierten 
Gesetzlichkeiten in den verschiedensten Gebieten nach- 
zuweisen, so ist die historische resp. anthropologische All- 
gemeingültigkeit für das Verständnis wohl wichtig, aber 
für die Evidenz dieser Gesetzlichkeiten durchaus nicht not- 
wendig. Gelingt dies der harmonikalen Forschung nicht, 
ist diese Allgemeingültigkeit ohnehin unerheblich. 
Über «Tonwert» vgl. Lit. zu $2.- $ 3a: vgl. Scheminsky 
a.a.0O., S. 143/44 sowie Helmholtz a. a. O., S. 383 ff. - 
N 5b: H. Kayser «Kl.» 172 und «Gr.» 145ff. - Sc: 
idem «Kl.» 78/79. - $3e: «Akr.» 122ff. 
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ir werden jetzt zum erstenmal zwei Experi- 
mente an unserem Versuchs- und Kontroll- 
U) instrument, dem Monochord machen. Diese 
Experimente gelten auch für die $$ 2 und 
3, kommen aber erst jetzt zur Ausführung, 
weil wir uns durch die vorhergehenden $$ gut darauf vor- 
bereitet haben. Es sind zwei Experimente, die sich im Er- 
gebnis und der instrumentalen Anordnung gleichen, de- 
ren Voraussetzungen aber, wie wir sehen werden, durch- 
aus verschieden sind. 
Wir wollen eine Oktave hören. Hierzu stellen wir zu- 
nächst einen Steg unter die eine Grundsaite — die Stelle 
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ist gleichgültig. Dann zupfen oder schlagen wir die beiden 
Saitenabschnitte rechts und links unter stetem Hin- und 
Herrücken des Steges solange an, bis wir a) genau die 
reine Oberoktave zu den übrigen Grundsaiten hören, oder 
b) die beiden Saitenabschnitte rechts und links vom Steg 
genau denselben Ton angeben - diese beiden letzteren 
Töne ergeben dann ebenfalls die Oberoktave zu den 
übrigen (zwei oder mehr) Grundsaiten, selbstredend auch 
die Oberoktave zur selben Saite, wenn wir den Steg wie- 
der entfernen. Nun notieren wir uns den Berührungs- 
punkt des Steges mit der Saite unten auf dem Papierstrei- 
fen und messen nach rechts und links bis zum Anfangs- 
resp. Endpunkt der Saite die Entfernungen. Wenn wir 
«richtig» gehört, d.h. die Oktave rein «gestimmt» ha- 
ben, werden wir sehen, daß die beiden Saitenteile ge- 
nau gleich sind (!/,: t/,) und die einzelnen Teile die 
ganze Saite genau halbieren (1 : 1/,). Das, was wir als 
Oberoktave hörten, steht also zur Grundsaite im Verhält- 
nis wie 1/, :1(c’ :c). 

Wir wollen untersuchen, welcher Ton bei einem Saiten- 
längenverhältnis von 1 : !/, herauskommt. Hierzu teilen 
wir die Länge der Grundsaite (= 1) in genau zwei gleiche 
Teile (1/, |t/,), setzen den Steg unter den Teilungspunkt 
und schlagen die beiden Saitenabschnitte an. Wir hören 
dann zwei gleiche Oberoktaven im Verhältnis zum Ton 
der Grundsaite, kommen also zum selben Ergebnis wie 
beim ersten Experiment. 

Für ein richtiges Erfassen des harmonikalen Ansatzes ist 
es außerordentlich wichtig, sich genau über Sinn und 
Tatbestand dieser beiden Grundexperimente Rechen- 
schaft zu geben. Das erstemal kamen wir vom Ton zur 
Zahl, das zweitemal von der Zahl zum Ton. Das erstemal 
erlebten wir ein Wertverhältnis und fixierten dieses Ver- 
hältnis nachher durch einen Meßvorgang in einer Zahl. 
Das zweitemal setzten wir ein einfaches Zahlverhältnis 
voraus und verwandelten dieses Zahlverhältnis via Saite 
in einen erlebbaren Wert. Wenn man genau darüber 
nachgedacht und eingesehen hat, daß es ein grundsätz- 
licher, ja gewaltiger Unterschied ist, ob ich von meinem 
Empfinden her die Materie beurteile und diese Materie 
(Saitenlängenverhältnis) zu einer Zahlaussage bringe, 
oder ob ich von der Materie her plötzlich in meinem Emp- 
finden eine psychische Gestalt (Oktave) auftauchen sehe 
und diese Gestalt erleben kann - dann hat man auch die 
Bedeutung des harmonikalen Ansatzes als einer für unsere 
Erkenntnis ebenso neuen wie zukunftsversprechenden 
Synthese von Wert und Sein, Seele und Welt, Ich und 
Natur begriffen. 

Die Tonzahl, d.h. der Zahlausdruck für die Tonwerte 
kann in den verschiedensten Zahlformen der Mathematik 
ausgedrückt werden. Wir benützen in diesem Lehrbuch 
vier Ausdrucksformen: 1. Tonquotienten, 2. Tondezima- 
len, 5. Tonlogarithmen und 4. Tonwinkel. Unter « Ton- 
quotienten» verstehen wir den rationalen Verhältnisquo- 
tienten einer Saitenlänge oder Frequenz zum Grundton; 
er findet stets seinen Ausdruck in einem «Bruch». 1/, be- 
deutet die Hälfte der Saitenlänge oder Frequenz (Schwin- 
gung) des Ausgangstones; ?%/,, bedeutet vierundzwanzig 
Fünfundzwanzigstel der betreffenden Maße des Ausgangs- 
tones. — Unter « Tondezimalen» verstehen wir die ein- 
fache Ausrechnung der Tonquotienten. So ergibtdieOber- 
oktave 1/, c’ nach Ausrechnung die Dezimale 0,5 c‘; die 
Quinte ?/, g die Dezimale 0,666 g (bei Saitenlängen). Wie 
man sieht, liegen «rechnerisch» Brüche und Dezimalen 
sozusagen auf einer Ebene; wir verwenden im nachfol- 
genden weitaus überwiegend die Tonquotienten (= Teil- 
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tonbrüche) und gebrauchen die Dezimalen nur in Son- 
derfällen. — Unter « Tonlogarithmen» verstehen wir die 
Logarithmen auf Basis 2, da hierdurch die Möglichkeit 
besteht, das Grundintervall der Oktave 1 : 2 in beliebige 
Teile einzuteilen. Hierdurch werden selbst minimale Ton- 
unterschiede sofort erkannt. Den Teiltonbrüchen 8/, bV, 
9/0 b, 1%/,ı° b sieht man z. B. nicht ohne weiteres ihre ge- 
naueren Höhenunterschiede an; füge ich die Logarith- 
men hinzu: 8/,bY 850, ®/,, b 848, 10/,,°b 863, so werden 
diese Unterschiede sofort klar. Die Logarithmen bringen 
insofern gegenüber den Brüchen und Dezimalen ein 
neues rechnerisches Moment hinzu, als sie einen adäqua- 
ten Ausdruck dafür geben, wie wir hören, während die 
Brüche und Dezimalen nur das Meßbare des materiellen 
akustischen Vorganges anzeigen. — Unter « Tonwinkel» 
verstehen wir die Umwandlung der Tonbrüche (Ton- 
dezimalen) und Tonlogarithmen in Polarkoordinaten, 
d. h. in eine kreisförmige Anordnung. Das neue Moment 
ist hier die Richtung (Vektor), wodurch sich die Tonhöhen 
in Richtungen und Entfernungen vom Kreismittelpunkt 
umwandeln. Diese Art der Darstellung ist für die Ver- 
anschaulichung verschiedener Theoreme äußerst prak- 
tisch, hat aber auch hinsichtlich der harmonikalen Ekty- 
pik autonome Bedeutung. — Dieser kurze Abriß der drei 
harmonikalen «Rechnungsarten» soll nur als vorläufige 
Orientierung gelten; sie werden später in den $ 21, $ 33 
und $ 36 selbständig und ausführlich behandelt. 

Es hat einige Leser der bisherigen harmonikalen Werke 
irritiert, daß die Harmonik schlechthin von «Tonzahlen» 
und nicht, wie es korrekterweise sein müßte, von «’Ton- 
zahlverhältnissen» spricht. Nun ist es richtig, daß die 
ganze Zahlenharmonik eine Harmonik von Tonbeziehun- 
gen, also Zahlverhältnissen ist. Wie steht es aber mit der 
Zahl an sich, d. h. der Mathematik? Ist sie nicht auch eine 
Lehre von Zahlverhältnissen? Hatirgend eine Zahl, ohne 
Bezug auf die Eins, überhaupt einen Sinn? Und sprechen 
wir nicht dennoch von «Zahlen» schlechthin? Bleiben wir 
also in der Harmonik ruhig bei den «Tonzahlen», wie die 
Mathematik bei ihren «Zahlen»! Etwas anderes ist der 
grundsätzliche Unterschied der harmonikalen und der 
mathematischen Zahl. Dieser betrifft aber nicht die Be- 
ziehungssetzung auf die Einheit, sondern erstens das Hin- 
zukommen eines Wertes und zweitens die total verschie- 
dene innere Formung der harmonikalen Zahl gegenüber 
der mathematischen. Der gleichförmigen Menge der 
mathematischen Zahlen stellt die Harmonik eine un- 
gleichförmig bewertete Zahl, eine Art «Gestaltmathema- 
tik» gegenüber. Die Zahl 5 ist in der Harmonik nicht nur 
eine gleichförmige Aneinanderreihung von 5 Einheiten, 
sondern hier tritt zu den bisherigen Werten ein völlig 
neuer, nämlich die Terz hinzu, ein Wert, derin den Zah- 
len 1-4 nicht da war. Hierauf könnte freilich entgegnet 
werden, daß jede Zahl an sich, als Ganzheit, ihre mathe- 
matische Gestalt hat und insofern gegenüber allen andern 
Zahlen ein Novum darstellt. Wie soll ich aber eine Zahl 
werten? Eine Sechs ist gegenüber einer Fünf wohl ein 
Novum, aber als bloße Zahl in ihrer Bewertung nichts 
weiter als die gleichförmige Summierung um eine weitere 
Einheit. Auch in bezug auf die materielle Komponente 
ist der Ion 6 g gegenüber dem Ton 5 e nur die weitere 
Summierung um die Einheit einer Schwingungszahl. Als 
Tonwert hingegen ist 6 g gegenüber 5 e eine kleine Terz; 
5 e gegenüber 4 c eine große Terz! Wie man sieht, spielt 
hier das Wertmoment die entscheidende Rolle; durch den 
Werteinsatz unterscheidet sich die harmonikale Zahl in 
erster Linie von der mathematischen. 
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Über «Tonzahl» vgl. $ 2e. Über den Begriff des harmoni- 
kalen «Experiments» H. Kayser «Kl.» 45ff., «Gr.» 50ff. - 
Bezügl. math. u. harmon. Zahlbegriff vgl. iddem «H.M.» 
15, 30, 31, 29, 133, 223. Die historische Genesis der ver- 
schiedenen Zahlausdrücke für die Tonwerte bei den Py- 
thagoreern vgl. «Abh.» 88ff. 


$ 5 DIE SEITENLÄNGEN = WELLENLÄNGEN 

s sind im Vorhergehenden die Ausdrücke 

«Saitenlängen» und «Schwingungszahlen» 
sE gebraucht worden, die es in diesem und dem 

nächsten $ näher zu erläutern gilt. 
Die Saitenlängen verkörpern das räumliche 
Moment des akustischen Schallvorganges. Am einfach- 
sten und anschaulichsten lassen sie sich experimentell 
durch das Monochord darstellen. Nun hat aber jede Ton- 
erzeugung ihr räumliches Moment: der Raum der Luft- 
säule in einer Pfeife und den sonstigen Blasinstrumenten, 
die Dicke des Glockenkorpus usw., so daß wir sagen kön- 
nen: für die Tonhöheerzeugung ist dieses räumliche Mo- 
ment eine unumgängliche Voraussetzung. Höhere Töne 
setzen kleinere Saitenlängen, kleinere Luftsäulen, klei- 
nere schwingende Medien voraus; tiefere Töne größere. 
Wenn wir im allgemeinen von «Saitenlängen» zur Cha- 
rakterisierung des räumlichen Momentes sprechen, so des- 
wegen, weil wir die akustischen Raumgesetze am besten 
an den Saitenlängen untersuchen und infolgedessen den 
Ausdruck «Saitenlängen» im weiteren übertragenen Sinn 
für die räumlichen Aspekte der harmonikalen Theoreme 
gebrauchen. 
Das räumliche Moment eines allgemeinen Schwingungs- 
vorganges wird in der Physik für gewöhnlich mit «Wel- 
lenlänge» bezeichnet. Neben den akustischen Wellen- 
längen gibt es optische Wellenlängen — die genannten 
Angströmeinheiten; elektrische Wellenlängen - die Pha- 
sen für Wechselstrom, die Radiowellenlängen; Wellen- 
längen der Erderschütterungen, die durch die Seismo- 
graphen aufgezeichnet werden; Wasserwellen u. a. m. 
Alle diese Wellenlängen werden mit Raummaßen gemes- 
sen und gehen auf die prototypische Vorstellung der aku- 
stischen Wellen-, d.h. Saitenlänge zurück, was ihre 
numerische Erfassungsmöglichkeit betrifft. Um den aku- 
stischen Charakter innerhalb der Harmonik zu wahren, 
bleiben wir bei dem Ausdruck «Saitenlänge». 
Während es uns bei den im nächsten $ zu diskutieren- 
den Frequenzen (Schwingungszahlen) keine Schwierig- 
keit bereitet, deren zeitlichen Charakter dem Rhyth- 
mischen zu koordinieren, beeindrucken uns die Saiten- 
(Wellen-)Jlängen zunächst nicht rhythmisch, bewegungs- 
mäßig, sondern anschaulich, formal, gestaltmäßig. Aber 
man darf nur Wellenlängen irgendwelcher Art graphisch 
aufzeichnen — wie es z. B. im nachfolgenden $ 10 ge- 
schieht - um auch hier von den optischen Raumeindrücken 
her einen starken rhythmischen Eindruck zu haben. Diese 
«Gestaltrhythmik» ist es, welche dem Phänomen der 
«Saitenlängen» innerhalb der Harmonik eine besondere 
Bedeutung gibt. 
Bemerkungen der obigen Art haben rein physikalisch 
wenig Sinn. Die Physik sucht im Gegenteil den Unter- 
schied von Wellenlängen und Schwingungszahlen insofern 
zu nivellieren, als sie mittels gemeinsamer Formeln beide 
Momente «reziprok» an- und ausgleicht. Daß diese Re- 
ziprozität auch für die Harmonik von äußerster Wichtig- 
keit ist, werden wir $ 7 sehen. Für die Physik hat sie 


SS 5b, 6, 6a 


aber lediglich rechnerische Bedeutung, je nachdem, ob 
ich das Wellenphänomen von der räumlichen oder zeit- 
lichen Seite aus betrachte. 

Ueber die Formeln der Wellenlehre gibt jedes Physik- 
buch Auskunft. (vgl $ 6b!). Leider ist es in den moder- 
nen physikalischen Lehrbüchern üblich geworden, der 
«Akustik», wenn überhaupt einen, dann nur einen sehr 
beschränkten Platz einzuräumen. In dem vielgebrauchten 
Werk Schnippenkötter -Weyers: «Physik für höhere Lehr- 
anstalten» (Lehrbuch, Oberstufe, 1934) existiert über 
Akustik überhaupt kein Kapitel mehr, und der Leser tut 
gut, sich zur Orientierung entweder an Spezialwerke 
($ 6b) oder an ältere physikalische Lehrbücher zu wen- 
den, in welchen die Akustik noch in ausführlicher Weise 
behandelt wird. 

H. Kayser: «H.M.» 307ff.; «Kl.» 55ff.; «Gr.» 59ff. 


$ 6 DIE SCHWINGUNGSZAHLEN = FREQUENZEN 
ie Schwingungszahlen, in der Physik Fre- 

quenzen genannt, verkörpern das zeitliche 

T) Moment des akustischen Schallvorganges. 
Hier handelt es sich nicht um die Länge der 

Saite, den Raum der Luftsäule, das Gewicht 

und die Größe der Glocke, sondern um das Hin- und Her- 
schwingen der Saite in irgend einer angenommenen Zeit- 
einheit, das Schwingen der Luftwellen in den Röhren 
der Pfeifen, Blasinstrumente oder das Schwingen irgend 
einer tönenden Materie. Was dieses zeitliche Moment der 
Schwingung eines Tones betrifft, so ist es regelmäßig, 
d. h. die aufeinanderfolgenden Frequenzen haben bei je- 
der Tonhöhe immer dieselbe zeitliche Distanz, oder was 
dasselbe ist, denselben Rhythmus. Höhere Töne haben 


schnellere Frequenzen, tiefere haben langsamere Fre- 


_ quenzen. In den bisherigen harmonikalen Werken wurde 


als allgemeine Bezeichnung für das zeitliche Moment vor- 
wiegend der Ausdruck «Schwingungszahl» im Gegensatz 
resp. als Parallele zum räumlichen Moment der «Saiten- 
längen» (eigentlich «Saitenlängenzahl») gebraucht, und 
das Wort «Frequenz» möglichst vermieden, da Laien sich 
hierunter für gewöhnlich nicht viel vorstellen können. 
Da die Identität von «Schwingungszahlen» mit Frequen- 
zen aber nun klargestellt sein dürfte, werden wir in die- 
sem Lehrbuch der Einfachheit halber an dem Ausdruck 
«Frequenz» festhalten. 

«Frequenz» kommt aus dem Lateinischen und heißt all- 
gemein Häufigkeit, Zulauf, Verkehr; in der Physik: Zahl 
von Schwingungen. Die Einheit der physikalischen Fre- 
quenz ist ein Hertz = 1 Schwingung pro Sekunde - ein 
Maß, welches wir zur Darstellung der harmonikalen 
Theoreme nicht benötigen, da wir bei all unsern Ton- 
zahlanalysen von der Einheit schlechthin (die ja, je nach 
Bedarf, in Schwingungen pro Sekunde |[«Hertz»] umge- 
wandelt werden kann), ausgehen. 

Was die experimentelle Darstellung der akustischen Fre- 
quenzen betrifft, so stehen wir hier vor einem weitaus 
schwierigeren Problem als vor dem der Saitenlängen, 
welche am Monochord so leicht demonstriert werden kön- 
nen. Es ist klar, daß z. B. das Hin- und Herschwingen der 
Saite pro Zeiteinheit mit einfachen Methoden kaum ge- 
messen werden kann, da die einzelnen Schwingungen 
selbst bei mittlerer Tonhöhe noch so schnell vor sich ge- 
hen, daß das Auge sie nicht zu erkennen vermag. Hin- 
gegen gibt es verschiedene indirekte Methoden und vor 
allem besitzt die heutige Elektrotechnik einige Apparate, 
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$ 6b, 7 


so z.B. den Siemensschen Tonfrequenzmesser u.a., 
welche eine relativ genaue direkte Messung der einzelnen 
Tonhöhen gestatten. Alle diese Apparate sind mehr oder 
weniger kostspielig; wir haben sie in der Harmonik aber 
auch gar nicht nötig, da, wie wir sogleich sehen werden, 
die akustischen Frequenzen in exakter Reziprozität (im 
umgekehrten Verhältnis, wie z. B. der Bruch ?/, zum 
Bruch ?/,) zu den akustischen Wellenlängen (Saitenlän- 
gen) stehen und wir sonach aus den Monochordzahlen 
durch einfache «Umkehrung» die Freauenzen finden. 
Was nun die ektypische Verwirklichung der «Frequenz», 
d.h. des Phänomens der Schwingung an sich betrifft, so 
stehen wir hier vor einem so ungeheuren Material in den 
verschiedensten Gebieten, daß ein bloßer Hinweis vor- 
läufig genügen dürfte. Ihre harmonikale Ektypik findet 
die Schwingung letztlich im Rhythmischen und Willens- 
mäßigen (vgl. $ 8). 

H. Kayser: «H.M.» 308ff.; «Kl.» 49, 55, 63; «Abh.» 42, 
56, 89, «Gr.» 57, 69, 82. Über die physikalische Wellen- 
lehre gibt jedes Physikbuch Auskunft. Für den deut- 
schen Sprachbereich seien als Orientierung für die aku- 
stischen Grundlagen der Harmonik folgende drei Werke, 
von denen zwei bereits zitiert wurden, ein für allemal 
empfohlen: 1. Helmholtz: «Die Lehre von den Tonemp- 
findungen»; 2. F. Scheminsky: «Die Welt des Schalles», 
Wien 1955 und Sir James Jeans: «Die Musik und ihre 
physikalischen Grundlagen», Stuttgart-Berlin 1938. - 
Die Empfehlung bedeutet keine Zustimmung, sondern 
ein notwendiges Übel, da eine dem inneren Wesen der 
Tongesetzlichkeiten adäquate «Akustik» bis heute über- 
haupt noch nicht existiert. Selbstverständlich gibt es eine 
große Anzahl feststehender und allgemein anerkannter 
akustischer und musikalisch-akustischer Daten, welche 
eben diese drei Bücher in mehr oder weniger guter Dar- 
stellung enthalten - in seiner Art «klassisch» wird immer 
Helmholtz bleiben. Aber der aufmerksame Leser dieses 
Lehrbuches der Harmonik wird sehr bald die Schwächen, 
Lücken, ja Unrichtigkeiten mancher Partien der heuti- 
gen «Akustik», «Musikpsychologie», «Musikphysiologie» 
der «Musiktheorie» bemerken und seine Korrekturen 
selbst anbringen können. — Das bereits in der Einleitung 
zitierte Buch A. Peysers: «Vom Labyrinth aus gesehen» 
(Zürich 1942) bringt «Plaudereien über unser Ohr als 
Kulturgut» und enthält, trotz allzu journalistischer Dik- 
tion, eine Menge von interessantem und wissenswertem 
Material, welches den Lesern dieses Buches nützlich sein 
kann. — Bezüglich des Buches E. v. Cyon «Das Ohrlaby- 
rinth» vgl. das Register! 


6 7 DIE REZIPROZITÄT VON WELLEN = SAITENLÄNGE 
UND FREQUENZ (RAUM UND ZEIT) 

ir diskutierten in den $$ 5 und 6 das räum- 

liche und zeitliche Moment des Schwin- 

0», gungsvorganges gesondert und wollen nun 
sehen, in welcher Beziehung sie zueinander 

stehen. Dabei müssen wir uns vorab durch 

eine kurze Meditation Rechenschaft darüber abgeben, daß 
es sich um zwei gewaltige Tatsachen handelt, auf deren 
Hintergrund sich die Verwirklichung des Tonphänomens 
abspielt: Raum und Zeit! Was wissen wir von diesen Be- 
griffen an sich? Bestenfalls haben wir ein «Gefühl» vom 
Raum als solchen, von der Zeit als solcher (im Raum 
«sind» wir, in der Zeit «werden» wir), aber wenn wir die- 
sen Gefühlen eine denkerische Form geben wollen, so 


$7 


wissen wir mindestens eines: daß diese Begriffe nichts 
miteinander zu tun haben, da jeder dieser Begriffe einer 
vollständig anderen Welt angehört. Es ist klar, daß alles 
sich im Raum befindet und in der Zeit wird; aber wie 
wir uns Raum und Zeit, das Räumliche und das Zeitliche 
isoliert für sich vorstellen sollen, wird kaum jemals zu- 
reichend beantwortet werden können. Ist also die Iso- 
lierung dieser beiden «Anschauungsformen» (im Sinne 
Kants) ein fast unlösbares Problem, so bereitet die Ver- 
bindung beider Begriffe zunächst keine Schwierigkeiten, 
da wir ja selbst in einer Raum-Zeit leben und die ganze 
Natur mit uns. Mit dieser Überlegung ist aber nicht viel 
mehr gewonnen als die Feststellung eines Tatbestandes. 
Denn nun erhebt sich sofort die wichtige Frage: in wel- 
cher Beziehung stehen in dieser Welt Raum und Zeit 
zueinander, welche Form nimmt der Raum in der Zeit 
an und welche Form die Zeit im Raum? Die Behandlung 
des Raumzeitproblems in der Philosophie ist so alt wie das 
philosophische Denken selbst. Wir werden später in $ 47 
bei einer vertieften harmonikalen Fassung dieses Pro- 
blems auch auf dessen philosophische Ektypik kurz ein- 
gehen. Hier handelt es sich vorläufig um das Phänomen 
der Reziprozität von Zeit und Raum in der Schwingungs- 
lehre an sich, welches gerade im akustischen Vorgang 
seinen anschaulichsten Prototypus findet. Diese «Rezi- 
prozität» (in Schnippenköter-Weyres «Physik für höhere 
Lehranstalten», 1934, S. 357, wird hierfür der Ausdruck 
«Kehrwert» gebraucht!) ist so merkwürdig, daß wir sie 
uns genau ansehen wollen. Gehen wir vom räumlichen 
Moment der Saitenlänge aus, setzen die ursprüngliche 
ganze Saite = 1 c und suchen die erste Oberoktave c’, so 
wissen wir, dal3 wir die Saite halbieren (!/,), bei der 
Quinte dritteln (!/,) müssen usw. um die entsprechenden 
Töne hören zu können. Untersuchen wir nun, wieviel 
Frequenzen (Hin- und Herschwingungen pro Zeiteinheit) 
diese Töne machen, so stellt das physikalische Experiment 
fest, daß die Oberoktave doppelt (?/,) soviel, die Ober- 
quinte dreimal (?/,) soviel Frequenzen pro Zeiteinheit der 
schwingenden Grundsaite macht: 


Quint Oktav Oktav Quint 
FE FE 
Ya 1), c 'ı 2, c' hg... 


Saitenlängen Frequenzen 


(Raum) (Zeit) 


Wie man sieht, stehen in bezug auf räumliche und zeit- 
liche Herkunft dieselben Töne und Intervalle in exakter 
Reziprozität, d. h. die Oberoktave c’ hat dieZahlausdrücke 
2/, und !/,, die Oberquinte ?/, und !/,. Merkwürdig wird 
diese Reziprozität aber erst, wenn wir ihre Form unter- 
suchen. Schon die weiter ausgeführte Doppelreihe: 


YA 


Raum Zeit 


In+«-.. .—hn/ı 


zeigt, daß die rechte «zeitliche» Seite ein anderes Gesicht 
hat als die linke «räumliche», was noch deutlicher wird, 
wenn wir die beiden Zahlfolgen nach ihren geometri- 
schen Größen anschreiben: 


0 Ma Ha 'h ”ı >: 
| | | 
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Raum + _ Zeit 
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Dieses Janusgesicht der Reziprozität von Raum und Zeit 
besteht demnach aus zwei verschiedenen haptischen 
(meßbaren) Formen: einer gleichförmigen, äquidistanten 
(= in gleichen Distanzen sich ausdrückenden) Folge des 
zeitlichen Moments (rechts) und in einer ungleichförmi- 
gen, serialen (abklingenden, sich perspektivisch verengen- 
den) Folge des räumlichen Moments. Dies gilt jedoch 
nur, wenn wir die Saitenlänge halbieren, dritteln usw., 
kurz wenn wir das räumliche Moment verkleinern. Wenn 
wir die Saitenlänge verdoppeln, verdreifachen usw., d.h. 
die Unteroktave, Unterquinte usw. suchen, ergibt sich 
ein umgekehrtes Bild mit entsprechend anderen Tonwer- 
ten: 


Quint Oktav Oktav Quint 
FE FE 
rd, ME ll c Ljnc, Pe 


Saitenlängen Frequenzen 


(Raum) (Zeit) 


Die zwei weiteren Reihen haben dann folgendes Aus- 
sehen: 


n/ —-. - - ?ı *hı *h *%Hı 5 kl thtk-:-- > 
Raum Zeit 
fr */ı "/ı Ya 'ı 0 
ETIINSEEEIE: IFSHEPERFEERRHERIRE 
Ust 


Raum «<-!_, Zeit 


Gehen wir von der Saitenvermehrung aus, so «verkürzt» 
sich also die Zeit, während der Raum gleichförmig, äqui- 
distant bleibt. Gehen wir von der Saitenverminderung 
aus, so «verkürzt» sich der Raum, während die Zeit äqui- 
distant bleibt. Daß hinter dieser Saitenreduzierung und 
Saitenverdopplung das eigentlich seelische Phänomen 
(Dur-Moll) der Raumzeitreziprozität verborgen liegt, 
werden wir später in $ 47 sehen. Hier ist uns das Phäno- 
men der Äquidistanz und Verkürzung das Wichtigste, 
gleichgültig, von welchem Ansatz wir ausgegangen sind. 
— Dieselben Verhältnisse mit ihren Umkehrungen finden 
wir natürlich, wenn wir die Frequenzen zugrunde legen, 
nur werden hier die Tonwerte komplementär, d.h. f 
wird zu g, aszu e usw. 

Die Reziprozität von Zeit und Raum erhält also bei Ana- 
lyse mittels der Ton-Zahlen das Gesicht einer Äquidistanz 
und Verkürzung des zeitlichen oder räumlichen Mo- 
ments, je nach dem Standpunkt, den ich einnehme. Be- 
finde ich mich in einem gleichförmigen, äquidistanten, 
«euklidischen» Raum, so wird die Zeit ungleichförmig, 
serial abklingend, perspektivisch, sich verkürzend. Befinde 
ich mich in einem gleichförmigen zeitlichen Ablauf, so 
muß sich der Raum, in dem dieser Ablauf vor sich geht, 
verkürzen, «nichteuklidisch» werden. 

Es ist der Harmonik von Seiten der Kritik der Vorwurf 
gemacht worden, daß die Behauptung der Reziprozität von 
Zeit und Raum nicht stimme und zwar aus folgendem 
Grunde nicht: Vergrößere sich das räumliche Moment der 
Saitenlänge, so vergrößere sich auch das zeitliche Mo- 
ment, nämlich das Hin und Her der Schwingung. Raum 
und Zeit wären damit also nicht reziprok, sondern äqui- 
valent. 


$ 7b 


Gerade weil dieser Einwand etwas Richtiges zu haben 
scheint, gilt es ihn genau zu prüfen. Man muß sich zuerst 
darüber einigen, von welchem Standpunkt aus man das 
räumliche und das zeitliche Moment beurteilen will. Fest 
steht, daß ich den Saitenraum halbieren (1/,) und die Sai- 
tenzeit (Frequenz) verdoppeln (?2/,) muß, wenn ich von 
dem Grund-(= Zeuger)-ton (1/, c) aus zur Oberoktave c’ 
kommen will oder umgekehrt. Hier kommt die Reziprozi- 
tät (T/,-2/,) in der Zahl und Intervallierung zum Aus- 
druck, d.h. im «tertium comparationis», in einem drit- 
ten, außerhalb von Zeit, Raum und Saite stehenden Ver- 
gleichsmoment. Denn was Zeit und Raum an sich sind, 
und in welcher Beziehung sie unter sich stehen, wissen 
wir zunächst nicht. Wenn man nun demgegenüber ent- 
gegnet, daß mit Zunahme der Saitengröße sich auch die 
Schwingungsdauer verlangsame, sich «vergrößere», so 
schleicht sich hier ein Denkfehler insofern ein, als man 
unzulässigerweise das zeitliche Moment verräumlicht, 
mit Raummaßstäben beurteilt. Stelle ich mich auf diesen 
Standpunkt, dann «vergrößert» sich tatsächlich die 
Schwingung analog der Vergrößerung der Saitenlänge. 
Eben diese «Vergrößerung» unterschiebt aber dem zeit- 
lichen Schwingungsvorgang eine unerlaubte räumliche 
Anschauung; denn ich wünsche ja gar nicht zu wissen, 
welche Raummaße die Schwingung hat, sondern, welche 
Zeitmaße sie besitzt, oder m. a. W.: wie diese «Vergröße- 
rung» in rein zeitlicher Betrachtung aussieht. Und hier 
zeigt es sich sofort, daß von der Zeit, d.h. vom Hin- und 
Herschwingen aus gerechnet, bei Vergrößerung des Sai- 
tenraums eine Verringerung, Verkleinerung, Verlang- 
samung der Saitenzeit (Frequenz) statt hat, also eben die 
obige Reziprozität zu Recht besteht. Man würde vielleicht 
besser daran tun zu sagen: bei Vermehrung des Raumes 
der Saitenlänge (allgemein: Wellenlänge) vermindert 
sich die Zeit der Schwingungszahl (Frequenz). Auch die 
Ausdrücke «vergrößern» (Raum) und «verlangsamen» 
(Zeit) wären korrekter als die schon zu sehr von räumli- 
chen Vorstellungen infizierten Worte «groß» und «klein». 
- Übrigens ist die «Verräumlichung» der Zeit, d.h. die 
einseitige Beurteilung des Zeitlichen vom Räumlichen 
aus ein alter philosophischer Denkfehler, der immer wie- 
der gerade eine autonome Beurteilung der Zeit erschwert 
hat. 

Wenn die Reziprozität von Raum und Zeit, wiejedes Phy- 
sikbuch ausweist, durchaus kein Reservat der Akustik ist, 
sondern eine Eigenschaft der allgemeinen Wellenlehre, 
wenn demgegenüber die Harmonik (vgl. $ 47) trotzdem 
allein imstande ist, eine seelische Begründung dieses Phä- 
nomens zu geben - ein Umstand, der die gesonderte und 
aufmerksame Beachtung des Raum-Zeit-Problems ge- 
rade vom harmonikalen Standpunkt aus legitimiert - so 
werden wir bereits hierorts einige interessante Entspre- 
chungen geben können, welche auf eine tiefe Veranke- 
rung dieser Reziprozität in den verschiedensten Gebieten 
hinweisen. 

Man muß sich wundern, daß die Physik die Merkwürdig- 
keit der Form dieser Reziprozität bis heute kaum beach- 
tet hat und lediglich bei ihrem rechnerischen Ausdruck 
(!/n : ?/,) stehen geblieben ist. Sie hätte sonst die höchst 
eigenartige Entsprechung bemerken müssen, die von hier 
aus zur sog. «Lorenz-Kontraktion» der Relativitätstheorie 
besteht. Diese Lorenzkontraktion ergab sich aus bestimm- 
ten Folgerungen hinsichtlich des negativen Ausganges 
des Michelsonschen Versuchs und sucht letzteren durch 
die «kühne Hypothese zu erklären, daß ein starrer Kör- 
per durch seine Bewegung relativ zum Äther in der Be- 
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wegungsrichtung eine Kontraktion (Verkürzung) er- 
fährt». (H. Weyl: «Raum, Zeit, Materie», 1921, S. 154.) 
Diese «kühne Hypothese» ist nun aber formal bereits in 
der Raumzeit-Reziprozität des allgemeinen Schwingungs- 
phänomens vorgegeben - wobei «formal» nicht unver- 
bindlich bedeutet, sondern durchaus im morphologischen 
Sinne zu verstehen ist. -— Ferner hätte der Physik, und 
zwar der relativistischen, noch eine andere nicht weniger 
interessante Entsprechung dieser Reziprozität auffallen 
müssen. Eine Entsprechung nämlich zu der paradoxen 
Behauptung Einsteins: daß die Welt «endlich» und den- 
noch «grenzenlos» sei (A. Einstein: «Über die spezielle 
und die allgemeine Relativitätstheorie», 12. A., 1921, 
$ 31). Es wird zur Veranschaulichung dieses Paradoxons 
oft das Beispiel der Kugel angeführt, auf deren Oberfläche 
man «grenzenlos» herumlaufen könne, die im Ganzen je- 
doch «endlich» sei. Sollte an Stelle dieses etwas platten 
Beispiels nicht die Raumzeitreziprozität tauglicher sein, 
die erstens den Vorteil einer gesetzmäßigen physikalischen 
Herkunft hätte: 


/_, endlich 
— 0 


1, 4% Yı *ı °/Jı grenzenlos 


Zeit (Raum) ı, Raum (Zeit) 


und zweitens den eigentlich morphologischen Hinter- 
grund dieses Paradoxons aufdecken würde: daß es sich 
hier vermutlich nicht um eine bloß räumliche Angelegen- 
heit, sondern um ein raumzeitliches Phänomen handelt, 
wobei der eine Vektor unendlich, der andere endlich ge- 
kennzeichnet ist? - Aber noch eine wichtige Entsprechung 
zu unserer Materievorstellung schlechthin muß uns bei 
einer genauen Betrachtung der Raumzeit-Reziprozität 
auffallen, wenn wir nur ihren haptisch-morphologischen 
Kern, d.h. ihre Konvergenzverkürzung auf. der einen 
Seite, und ihre Divergenzgleichförmigkeit auf der andern 
Seite betrachten. 


lo ] 


hs ha 'hı Mh 


1 


endlich, begrenzt +-!—> unendlich, unbegrenzt 


Seit den ältesten Zeiten sucht die Erkenntnis der Materie 
in der Welt des Mikrokosmos nach Grenzwerten «Ato- 
men», .d. h. letzten unteilbaren Einheiten, oder vielmehr: 
es setzt diese Einheiten als eine fast selbstverständliche 
Annahme voraus (Atomismus) während ihr die Vorstel- 
lung des Makrokosmos als eines unendlichen, keine Grenze 
habenden Raumes keine Schwierigkeiten zu machen 
scheint. Dieser Tatbestand ist äußerst merkwürdig und 
läßt sich nur so erklären, daß} innerhalb unserer prototy- 
pischen Anschauungsformen ein Schema vorhanden sein 
muß, welches nach jener Vorstellung des «Begrenzten» 
im Kleinen (1/_) und «Unbegrenzten» im Großen 
(°°/,) drängt. Man wird hier einwenden, daß der Aus- 
druck !/_. ebenfalls «unendlich», d.h. divergent und 
nicht konvergent sei. Das gilt aber nur für Überlegungen 
rein logisch-mathematischer Art. Komme ich jedoch von 
der Anschauung her und versuche z. B. die Reihe 1 !/, !/, 
bis !/_, in Strecken aufzuzeichnen, so werde ich sehr 
schnell einem Grenzwert zusteuern, wo «es nicht mehr 
weitergeht», und eben dieses Verkürzungsmoment, die- 
ser perspektivische Endlichkeits-Punkt ist es, welcher den 
Gegensatz zu der «wirklichen» Unendlichkeit der Reihe 
125 -°°/, bildet - ganz abgesehen davon, daß auch über 
die «Divergenz» von t/_, sich vom rein logischen Stand- 
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punkt aus Einwendungen machen ließen. Man vgl. die 
noch folgende Diskussion über Konvergenz und Diver- 
genz im $ 19! Über die weitere philosophische Ektypik 
vgl. $ 16, 2; $ 19b, sowie $ 47! 

Zu a) «Verräumlichung der Zeit» vgl. H. Bergson: «Zeit 
und Freiheit», $ 11, S. 77, 79 u. ö. Zu b H. Kayser: 
«H.M.» 340; «Abh.» 57/58; «Gr.» 305-308, 80/81. 
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uch diese beiden in ihrem gemeinsamen Be- 
zugspunkt identischen, in ihrer nach außen 
| tretenden Ektypik einmal unter «rhyth- 
misch», das andere mal unter «periodisch» 
in Erscheinung tretenden großen und wich- 
tigen Prinzipien sehen wir im Urphänomen der Tonzahl 
bereits vorgegeben. Wir knüpfen an dasin $ 6 hinsichtlich 
des Schwingungsphänomens Gesagte an und wollen die 
Reihe der Entsprechungen weiter verfolgen und tiefer 
fassen. Vorab bedenken wir, daß ein Ton, also ein see- 
lisch Erlebbares, nur mittels einer rhythmischen Periodi- 
zität resp. einer periodischen Rhythmik des schwingen- 
den Mediums (Saite, Luftsäule usw.) entstehen kann. 
Erst die in gleichen Taktschlägen pulsierende Schwin- 
gung gibt eine Frequenz, wird zum «Ton». 
Wir wollen gleich hier bemerken, daß wir die einseitige 
Zuordnung des Rhythmischen zum Lebendigen, Organi- 
schen und des Taktmäßigen zum Toten, Anorganischen 
als letztlich nicht haltbar ablehnen. Selbst der «Takt» an- 
organischer Periodizitäten (Gestirnsbahnen, -Zeiten etc.) 
braucht gewisse Toleranzen und ist nie restlos erfüllt, wo- 
hingegen die weitgehenden Freiheiten organischer Rhy- 
thmen immer einen idealen «Takt» zur rhythmischen 
Basis haben, sonst wären sie gar nicht erkennbar. 
Wenn man nun, ususgemäß, den «Rhythmus» mehr den 
geistig-künstlerischen Bezirken, die «Periodizität» mehr 
den naturwissenschaftlichen und den «’Takt» mehr den 
technischen Bezirken zuweisen kann, so wäre es ebenso 
unrichtig wie unpraktisch, diese Begriffe einseitig zu ver- 
härten. Denn ein Mensch kann sowohl bewegungsmäßig 
als vital «Ahythmisch» resp. unrhythmisch sein, er kann 
zugleich körperlich bestimmten Periodizitäten gehorchen 
oder nicht, er kann zudem noch, als Techniker etwa, auf 
genauesten «Takt» und Pünktlichkeit sehen oder nicht, 
und zu alledem kann er, als Mensch schlechthin «Takt» 
besitzen oder nicht, - wie man sieht, ist der Sprachge- 
brauch hier selbst äußerst liberal! 
Es ist hier der Ort, eine Bemerkung über den Begriff des 
«Dynamischen» einzufügen, welcher im neuzeitlichen 
Weltbild eine ausschlaggebende Rolle spielt. In der Phy- 
sik wurde die Materie zum dynamischen Kraftbegriff, das 
vordem wesentlich «statisch» angeschaute Atom in einen 
mittels der Anschauung nicht mehr faßbaren Konfigura- 
tionsraum von elektrodynamischen Kräfteeinheiten auf- 
gelöst. Die gesamte Technik ist ein einziges Feld ange- 
wandter Dynamik. In der Biologie wandelt sich der ma- 
terielle Dynamismus um in «Vitalismus» : Leben ist Be- 
wegung und trägt seine Berechtigung in sich, d. h. in der 
Unruhe des sich Bewegenden selbst. In der Philosophie 
wird der Dynamismus zum Voluntarismus. Hier haben 
die Tendenzen zur Voluntarisierung aller Erkenntnisakte 
sich so verstärkt, daß es beinahe anrüchig scheint, sich 
noch, im Sinne Platos, mit «ewigen Ideen» zu beschäfti- 
gen. In den Künsten, insbesondere der modernen Musik, 
hat die Dynamik alles derart überwuchert, daß man sich 
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frägt, was bei dieser «Motorisierung» die üblichen Musik- 
instrumente überhaupt noch zu tun haben und letztere 
nicht viel besser durch «zeitgemäße» Klangkörper, wie 
Sirenen, Hupen, Benzinmotoren, Handgranaten, Ge- 
räuschkörper und sonstige Knalleffekte ersetzt werden. 
Selbst der Gottbegriff ist mit dem Begriff des «leben- 
digen», sich in Welt und Menschenseele immer wieder 
«erneuernden» Schöpfers mehr und mehr in ein dynami- 
sches Geschehen verflochten, und damit in die Gefahr 
eines rein vitalisierenden Prinzipes versetzt. Und, das 
Wesen des Dynamischen auf die Spitze treibend, benannte 
sich eine der neuesten politischen Systeme schlechtweg 
mit dem Worte «Bewegung», hiermit dokumentierend, 
daß Inhalt, Sinn, Verstand und Ziel des Politischen völlig 
unwesentlich ist, nur in der Bewegung, im Dynamischen 
an sich liegt, und keiner irgendwie gearteten Rechtferti- 
gung bedarf. 

Die Amokläufigkeit des Dynamischen - daß die heutige 
Menschheit einer solchen ausgeliefert ist, auf Tod und 
Leben, steht für jeden Einsichtigen außer Zweifel - kann 
nur damit gebremst und ihrer immer bedrohlicher wer- 
denden Folgen behoben werden, wenn man ihr etwas 
Statisches koordiniert, und zwar jedem Kulturgebiet ein 
«Halt» im doppelten Sinne dieses Wortes: ein orientie- 
rendes und gleichzeitig einschränkendes Halt! 

Innerhalb der naturwissenschaftlichen Kenntnisse hätte 
dieses Halt ein System von Formen zu erfüllen, welches 
alles dynamische und vitalistische Geschehen in einer 
sinnvollen Welt von Gestalten bändigt. Innerhalb der 
Philosophie muß wieder eine Erkenntnistheorie zu ihrem 
Recht kommen, welche dem dynamischen Voluntarismus 
eine statische Ideenlehre beiordnet - letztere allein wäre 
substanzlos, erstere allein sinnlos. In der Musik muß eine 
wildgewordene Melodik wieder durch eine sinnvolle Ak- 
kordik ins Gleichgewicht gebracht werden - nur in der 
musikalischen Vertikalen liegt die Verankerung aller 
großen Werke dieser Kunst im Psychischen. Und welcher 
wirklich religiöse Mensch wünschte, ja ersehnte sich nicht 
einen Gottesbegriff, der ihn heraushöbe aus der Unruhe 
irdischen Geschehens und der Seele einen «Halt» an ewi- 
gen unabänderlichen Normen böte? 

Der Beitrag der Harmonik zu einer Rektifikation, d.h. 
zu einer natürlichen Ausrichtung, Platzanordnung der 
Dynamik besteht, allgemein ausgedrückt, darin, dem dy- 
namischen Schwingungselement der 'Tonzahl ein stati- 
sches Gestaltmoment des Tonwertes beizuordnen. Da 
diese Koordinierung im Urphänomen des Tones a priori 
vorhanden ist, da hier mit jeder Frequenz die Geburt eines 
Wertes statthat, wird von vorneherein die Gefahr der 
Amokläufigkeit der dynamischen Frequenz inhibiert und 
diese letztere «maßvoll» gebändigt, oder m. a. W. in die 
Sphäre eines Gestalthaften erhoben. 

Wenn wir das Rhythmische mehr dem aktiv-Persönli- 
chen und das Periodische mehr dem passiv-Unpersönli- 
chen zuordnen, so ergeben sich zwei große Einteilungsge- 
biete der «tektonischen Dynamik» - wie wir die geord- 
nete Schwingung in ihren Auswirkungen allgemein nen- 
nen können. 

In den bildenden Künsten, der Dichtung und Musik ist 
eine innere Rhythmik die Voraussetzung aller Gestal- 
tung. Die antike Architektur baute, wie uns alte Quellen 
(Vitruv u.a.) überliefern, nach harmonikalen Maßen, 
wobei eine rhythmische Raumproportionierung nach 
Dreiklangsrationen grundlegend war. Die Rhythmik in 
Sprache und Dichtung wird durch Metrik und Versmaße 
repräsentiert, wobei sich die Ahythmik im Kleinen in den 
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rhythmischen Symmetrien der großen Formen wieder- 
holt. In der Malerei und Plastik ist eine gewisse rhyth- 
mische Anordnung von Farbe, Zeichnung und Form dem 
Gegenstand gegenüber immer prädominant - es liegt hier 
der tiefere Grund für die oftgehörte Ansicht, daß im 
Kunstwerk das «Was» gegenüber dem «Wie» sekundär 
sei: dieses «Wie» ist aber nichts anderes als die innere 
Pihythmik des gestaltenden Materials (Farbe, Linie, 
Raumform), welche die Natur des abzubildenden Gegen- 
standes erst zum Wert eines Kunstwerkes erhebt. Hier 
liegt auch der eigentliche Grund für eine positive Bewer- 
tung der sogenannten «abstrakten» Kunst. In der Musik 
kommt das Rhythmische in doppelter Hinsicht zum Aus- 
druck: einmal, wie bei den übrigen Künsten, in gewissen 
Symmetrie- und Analogieelementen der musikalischen 
Formen, der Melodie- und Akkordbildung, sodann aber 
metrisch in der Takteinteilung. Seltsamerweise genügen 
hierzu die Zahlen 2 und 3; denn wir können musikalisch 
nur 2- oder öteilige Zeitmaße apperzipieren, selbst fünf- 
teilige hören wir als Summe von zwei und drei oder drei 
und zwei. Daß aus den Zahlen 2 und 5 eine vollstän- 
dige Tonleiter gebildet werden kann, werden wir später 
$ 39 sehen. Eine fernere harmonikale Forschung wird 
zeigen müssen, wie weit die ersten Rationenbildner für 
die Ektypik einer allgemeinen Rhythmik wichtig sind - 
soweit es sich jetzt voraussehen läßt, wird auch hier der 
Rahmen des «Senarius» d.h. der Rationen von 1-6 (vgl. 
den Index «Senarius»!) genügen. 

Bezüglich der Periodizitäten werden wir uns vor allem in 
den drei Naturreichen umsehen müssen, ferner im Be- 
reich menschlicher Willensgestaltung, d.h. der Geschichte. 
Der Begriff «kosmischer» Perioden ist seit alters so be- 
kannt, daß sich nähere Beispiele erübrigen. Für die Har- 
monik bedeutsam ist das III. Keplersche Gesetz, welches 
Kepler in seiner «Harmonice mundi» nach eingehenden 
harmonikalen Überlegungen fand, und welches eine Har- 
monik zwischen Raum- und Zeitperiodizitäten unter Be- 
weis stellt. Das sog. «platonische Jahr», ein Zyklus von 
25 920 Jahren! Die Perioden der Sonnenflecken usw.! - 
Im engeren Bereich der Erde darf auf die geologischen 
Perioden verwiesen werden, das Schichtenproblem, dann 
im Aufbau der Materie selbst auf eine gewisse «Rhyth- 
mik» der atomaren Strukturen, auf das «periodische Sy- 
stem der Elemente», auf die Symmetrieelemente der Kri- 
stallklassen usf. -— Die Reiche der Organismen zeigen in 
ihrem zeitlichen Ablauf eine große Anzahl noch kaum 
näher erforschter, bestenfalls registrierter Periodizitäten, 
was gegenüber dem reichen morphologischen Tatsachen- 
material, welches ausgiebig erforscht wurde, verwunder- 
lich scheinen mag. Der Grund für die Vernachlässigung 
zeitlicher Gesetzmäßigkeiten dürfte darin liegen, daß 
man bei ihrer Erfassung nolens volens auf nackte Zahlen 
stößt, deren tiefere Bedeutung unersichtlich ist, während 
alle räumlichen Gesetzmäßigkeiten in eine Tektonik von 
Formen ausmünden, deren letzte Einheiten unsere An- 
schauung bildlich zu erfassen vermag und deren abstrak- 
teste Typen immer noch in einer «Welt der Formen» und 
nicht bloß in einer der Zahlen beheimatet sind. Hier, in 
bezug auf eine sinnvolle Erfassung zeitlicher Formen, ins- 
besondere Periodizitäten, hat die harmonikale Forschung 
eine ihrer wichtigsten Aufgaben zu erfüllen. Als Grund- 
lage hierzu müßte analog zur harmonikalen Geometrie 
eine harmonikale «Chronometrie» resp. «Gestaltmathe- 
matik» ausgebaut, bzw. erst neu geschaffen werden, d.h. 
die Zeitformen müßten analog den Raumformen ihre 
eigene Disziplin finden. Die Einsetzung von psychischen 
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Werten in die Zahlen der Zeitformen läßt diese Zahlen 
nicht nur im tieferen Sinne erst verstehen, sondern ord- 
net sie auch einem Bereich unseres Erkenntnisvermögens 
ein, das zu der Zeit die engsten Beziehungen hat: eben 
dem zeitlichen 'Tonempfinden. - Auch die Erforschung 
geschichtlicher Periodizitäten ist, aus obgenannten Grün- 
den, erst neuesten Datums und hat sich merkwürdiger- 
weise sofort wieder in eine Art von Geschichtsmorpholo- 
gie (Spengler u. a.) abgebogen, wobei die Wesenserfor- 
schung der eigentlich zeitlich-geschichtlichen Periodizi- 
täten, Symmetrien, Kongruenzen usw. wieder verloren 
ging und in eine Art räumlicher Geschichtstypologie ab- 
gewandelt wurde. 

Wir können den Begriff des Taktes jetzt, unter Verweis auf 
seine Definition oben unter a, noch genauer unter die Lupe 
nehmen. Es ist, besonders unter dem Einfluß Klagesscher 
Schriften üblich geworden, dem «Taktmäßigen» alles 
Tote, Sterile, Maschinenmäßige usw. zuzuordnen, dem- 
gegenüber der «Rhythmus» das alleinige Vorrecht einer 
«lebendigen», ja «menschlichen» Gestaltung besitzt. Ge- 
wiß sucht die Maschine den «Takt» bis zur letztmöglichen 
Vollendung zu verkörpern. Aber an ihrem Amoklauf ist 
keineswegs der «Takt», sondern die Dämonie des Men- 
schen schuld, welche sie nicht zum Segen, sondern zum 
Fluch der Zivilisation werden ließ. Ferner: Diegrundsätz- 
liche Nie-Erfüllbarkeit irgend eines Taktmaßes selbst in- 
nerhalb der hochgezüchtetsten Technik erhebt letzteres in 
einen Bereich, welcher gerade das Gegenteil von allem 
«Maschinenmäßigen» ist: in den Bereich einer Idealität, 
einer Welt der Normen, des Sollens, des Seins im Sinne 
Platos. Die genaueste Maschine - daß sie nicht nur der 
größte Helfer der Menschheit werden kann, sondern oft 
genug geworden ist, steht außer Zweifel, neben ihren dä- 
monischen Auswirkungen! - arbeitet nie im idealen Sinne 
genau; es bleibt hier aber nicht «ein Erdenrest, zu tragen 
peinlich» übrig, sondern dieser Rest «Ungenauigkeit» 
ist eben das, was den Plan, die Idee der «Maschine» - wie 
jedes anderen Seinswertes —- ausmacht, welcher also die 
geistige Herkunft auch des «Taktes» erweist. - Man be- 
achte von diesem Aspekt aus auch den Begriff des mensch- 
lichen Taktes: «dieser Mensch besitzt Taktgefühl»! Ver- 
mutlich verbinden wir unbewußt mit diesem Ausdruck 
jene ideelle Deszendenz des «Taktes», ein gewisses Fein- 
gefühl des «Stimmens» und «Richtigseins» der Ausdrucks- 
beziehungen zwischen Mensch und Mensch. 

Unter dem Einfluß «dynamischen» Denkens ist es heute 
fast Mode geworden, dem «Rhythmus» eine allbeherr- 
schende Macht zuzuschreiben. Wenn auch die Harmonik 
den « Wesensrhythmus» unter die Wertformen der dyna- 
mischen Axiologien erhoben hat, so ist sie weit davon ent- 
fernt zu sagen, «alles ist Rhythmus». In allem ist Rhyth- 
misches - so weit können wir ohne Übersteigerung gehen. 
Aber neben dem Rihythmus gibt es gleichwichtige proto- 
typische Prinzipien wie etwa Polarität, Proportionierung, 
Quantelung, Trinität (Dialektik), Ganzheit usw., und wir 
müssen uns gerade innerhalb der harmonikalen Wert- 
formen vor einer einseitigen Bewertung hüten. 

Auf ein interessantes Experiment, die Umwandlung von 
Rhythmen in Töne bzw. Intervalle und Akkorde zu de- 
monstrieren, hat Wilhelm Opelt in seiner Schrift «Über 
die Natur der Musik» (Plauen, 1854; das 1852 erschienene 
Hauptwerk Opelts, die «Allgemeine Theorie der Musik», 
war mir bisher nicht erreichbar) hingewiesen. Opelt geht 
im Prinzip davon aus, das musikalische 'Tonsystem aus be- 
stimmten primären Rhythmen (2, 35, 5) zu entwickeln, 
ein Vorhaben, welches uns durch die in der Folge allen 
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Schwingungen zugrunde gelegte Sinuswelle, die Helm- 


holtzschen Untersuchungen der Ober- und Kombinations- 
töne usw. vom rein physikalischen Aspekt der Wellen- 
lehre her in anderer Form vertraut ist und welches be- 
reits Euler in seinem « Tentanum novae theoriae musicae» 
praktiziert hat. Eben diese «andere Form», d. h. das Auf- 


geben des Begriffs des Rhythmischen und die Verlagerung 


desselben in eine auf die einfachen Ganzzahlverhältnisse 
sich stützende Frequenzlehre muß hinsichtlich der « Akro- 
asis» als eine Verarmung angesehen werden, und daist es 
wichtig, die Opeltschen Gedanken zu skizzieren, die übri- 
gens von überraschender Einfachheit sind. 

Man macht sich die rhythmischen Verhältnisse der ein- 
fachen Rationen am besten durch Punkte auf einer Linie 
klar, die = 1 gesetzt wird (vgl. Abb. 13). Die ersten acht 


Linien von oben zeigen also die Einheit und die rhythmi- 
schen Unterteilungen, 1:4, 1:5,1:6,1:8,1:10,1:12, 
1:16. Es folgen nun kombinierte Rhythmen ®/,, %/3, ®/ 
5/, - wobei jeweils auf der ersten der drei zusammengehö- 
rigen Linien der Zähler, auf der dritten der Nenner als 
Teilungsmaß gesetzt und in der mittleren Linie die 
Summe gezogen ist. Auf den fünf letzten Linien sind zum 
besseren Vergleich die kombinierten Rhythmen ®/,, 5/s, 
5/4, */; und °/, nebeneinander gezeichnet, wobei, wenn 
1 = c gesetzt wird, dann ®/, = es, °/, = a, °/, = &, */, = 
f und ?/, = g wäre. 
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Wollen wir zur noch besseren Verdeutlichungdiese Rhyth- 
men (zunächst handelt es sich ja nur um solche und noch 
nicht um Töne!) in Notenwerten ausdrücken, so hätten 
wir für die Teilungen (1 :1,1:2)1:4,1:38und1 :16 
die Zeichen: 
ef 
1 . 


= f f 


1 L:2 


für die Teilungen 1:3,1:6 und 1: 12 die Zeichen: 


I Fr FR ELELEF EERFEELFEEE 


und für die Teilungen 1:5 und 1:10 die Zeichen: 


errrere ec 


Auch bei diesen «monotonen» Rhythmen sind Untertei- 
lungen möglich, so z. B. für die dyadischen 1, 2, 4, 8, 16 


die zusammengesetzten 2 : 4 : 8 


nu EREFEFER 


oder für die ternarischen 3, 6, 12 die zusammengesetzten 


3:6 ::12 


vv lt vv u ut vv 
3:6:12 DEI ELFELFEL | usw. 


Schwieriger werden die Bezeichnungen bei den kombi- 
nierten Rhythmen. Hierzu vergleiche man die weiteren 
Reihen der Fig. 13. Wir wählen zunächst den einfachsten 
Kombinationsrhythmus 3 : 2. Er entsteht durch die Sum- 
mierung der Drei- und Zweiteilung der Einheit. In Noten 


ausgedrückt würde er so aussehen: 


= Fr if rr f 
4'102 11/,1/, 1 


4 2 2 1 1 2 


Der Kombinationsrhythmus # :5 gibt folgendes Bild: 


r rf f FF oder f Pr f Pr 


3 12213 11, 1,1 1 1,1%, 


Für alle Kombinationsrhythmen mit der Ration 5 fehlt 
uns schon die Möglichkeit einer exakten Umsetzung in 
rhythmische Notenwerte. Wir können zwar für den 
Rhythmus 5 : 4 das Notenbild setzen: 


ungefähr: 25 5 20 10 10 20 5 25 
2, 'h2 112 Ya 21], 

EEE —— 

r orrrrfr cf 

genau: 24 6 18 12 12 18 6 24 


(in Millimeterschlägen bei einer Einheit von 120 mm!). 
Aber ein Vergleich mit den 5/,-Reihen der Abb. 15 zeigt, 
daß die genauen Maße nicht mehr ganz mit dem Noten- 
bild übereinstimmen, was natürlich nicht ausschließt, 
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daß auch diese Fünfer- und weiteren komplizierten 
Rhythmen von Künstlern der Rhythmik (z. B. den Basler 
Trommlern!) aufs genaueste ausgeführt werden können, 
resp. von der hochsensibilisierten Rhythmik primitiver, 


fr fF ELLFELEF EEIEEEFEELELE 


östlicher und asiatischer Völker ausgeführt worden sind. 
Jedenfalls haben wir mit dieser analytischen Methode die 
Möglichkeit, auch die kompliziertesten Rhythmen auf 
einen Nenner zu bringen, d.h. sie in ihrer akustischen 
Logik zu verstehen. Wir wählten nur die Notenbilder, um 
zu zeigen, daß unsere europäischen üblichen musikali- 
schen Taktrhythmen schon mit den Zwei- und Dreitei- 
lungen erschöpft sind. 

Wie werden nun aus diesen Rhythmen Töne? Sehr ein- 
fach, sagen wir heute: Wir setzen die rhythmischen Zah- 
len in Frequenzen um und hören dann die betr. Töne. 
Aber bei dieser modernen Methode steht das abstrakte 
Frequenzverhältnis so im Vordergrund, daß wir die rhyth- 
mische Herkunft zu sehr vernachlässigen, resp. an sie gar 
nicht mehr denken. Da ist es gut, eine Umwandlungs- 
methode kennen zu lernen, die ebenso anschaulich wie 
exakt die «’ITransmutation» der Rhythmen in Töne zeigt. 
Das beste Mittel hierzu bietet die «Sirene» - ein heute 
uns allen als «Alarmsirene» nur allzu bekanntes Instru- 


ment. 

Wilhelm Opelt benützte hierzu eine gewöhnliche Papp- 
scheibe von ca. 50 cm Durchmesser, zeichnete auf ihr 
konzentrische Kreise (vgl. Abb. 22) und teilte diese Kreise 


durch Punkte bestimmter primärer Rhythmen, die er mit 
einer ca. zwei Millimeter dicken Ahle durchstach. Er 
baute für diese Scheibe eine einfache Handkurbel mit 
Übersetzung, um sie in Rotation zu bringen und blies 
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während des Drehens mit einem Federkiel durch die 
Lochöffnungen der Kreise. Es ist klar, daß eine schnellere 
Drehung sämtliche Kreistöne in die Höhe treibt, eine 
langsamere erniedrigt, ebenso aber ist einleuchtend, daß 
die Tonverhältnisse der Kreise unter sich gleich bleiben, 
vorausgesetzt nur, daß die Drehungsgeschwindigkeit kon- 
stant bleibt - diese Voraussetzung läßt sich natürlich heute 
viel einfacher erfüllen, da wir die in den heutigen physi- 
kalischen Instituten üblichen Metallsirenen, mittels eines 
kleinen Motors leicht in konstanter Geschwindigkeit hal- 
ten können. Angenommen nun, die Scheibe rotiert in ei- 
ner konstanten Geschwindigkeit, wobei die dyadisch (#, 
8, 16) geteilten Kreise den Ton c mit seinen Oktaven er- 
geben. Dann würde also, von der Mitte (Abb. 22) nach 
außen gerechnet, der erste, dritte und sechste Kreis mit 
ihren 4, 8, und 16 Teilungen drei c-Oktaven ertönen las- 
sen, was sie auch de facto tun. Der zweite Kreis mit seiner 
Sechsteilung läßt die Oberquinte zu c, den Ton g ertönen; 
der vierte Kreis mit seiner Zehnteilung läßt die große 
Terz e und der fünfte Kreis mit seiner Zwölfteilung wie- 
der einen g-Ton ertönen. Wir können also hier mittels 
der Sirene direkt die Umwandlung monotoner Rhyth- 
men, d.h. gleichmäßig aufeinanderfolgender Punkte, 
Taktierungen, Frequenzanregungen (oder wie man das 
rhythmische aktivierende Moment sonst nennen will) in 
Töne sowohl sehen als hören. Wenn der Rhythmus ver- 
schwindet, d. h. wenn wir die einzelnen Pulse nicht mehr 
als einzelne Schläge hören und als Punkte nicht mehr se- 
hen, treten die Töne hervor: quod erat demonstrandum. 
Noch interessanter wird der Versuch bei den kombinier- 
ten Rhythmen. Hierzu müssen die weiteren zu untersu- 
chenden Kreise zunächst in einem gemeinsamen Maß ge- 
teilt werden, welches möglichst praktische Unterteilungen 
erlaubt. Opelt wählt die Zahl 12 und teilt den äußersten 
Kreis (Fig. 22) entsprechend ein. Wollen wir nun den 
Kombinationsrhythmus ®/, auf die Scheibe bringen, so 
gehen wir zunächst (siehe Fig. 22, siebter Kreis von innen) 
nach rechts bis zum Radius 4 und durchstechen die Kreis- 
punkte 1 bis 4. Dann teilen wir den Bogen 1-4 (120°) in 
fünf Teile, durchstechen diese fünf Teilpunkte wieder 
und erhalten so ganz denselben 5/,-Rhythmus wie auf 
Fig. 13. Bei entsprechender Rotation und Anblasen hören 
wir das Intervall c-e, also eine große Terz. Die übrigen 
Rationen resp. Kombinationsrhythmen lassen dieden Zah- 
len entsprechenden Frequenzen hören. Wir können hier 
nicht weiter auf diesen Sirenenversuch eingehen, der 
noch manch andere interessante Ergebnisse (Nachweis 
der Kombinationstöne u. a. m.) zeitigt. Worauf es uns 
hier ankommt, ist die Umwandlung von primären rhyth- 
mischen Gebilden in Töne, Intervalle und Akkorde, wel- 
che auf diese Weise besonders instruktiv gezeigt werden 
kann. Wer sich eine solche Sirene nicht selbst bauen kann, 
lasse sich in einem physikalischen Institut eine solche vor- 
führen - allerdings sind die «offiziellen» Sirenen in die- 
sen Instituten meist zu ganz anderen Zwecken, haupt- 
sächlich zum Zählen der Frequenzen usw. gebaut. 

Es möge an diesem Ort noch auf eine andere mehr histo- 
rische Seite des Problems der Beziehung zwischen Rhyth- 
mus und Ton hingewiesen werden. Im klassischen Alter- 
tum beschäftigten sich die Philosophen und Theologen 
ebenso wie die Musiktheoretiker ausgiebig mit den har- 
monikalen Hintergründen der Rhythmik und Metrik. Be- 
kanntlich hatten die alten Griechen höchst fein differen- 
zierte Versmaße. Schon die Silben und Buchstaben wur- 
den in Beziehung zu harmonikalen Maßen gebracht, so 
wird z. B. gesagt, daß «die Größenwerte der Buchstaben- 
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laute den Intervallen des Ganztons zahlenmäßig gleich 
sind». Aristides Quintilianus, dessen Werk «Von der Mu- 
sik» (übersetzt von R. Schäfke, Berlin 1937, S. 231) die 
soeben zitierte Stelle entnommen ist, geht im ersten Buch 
ausführlich auf die harmonikalen Wechselbeziehungen 
zwischen Harmonik, Rhythmik und Metrik ein, und noch 
der Kirchenvater Aurelius Augustinus handelt in einem 
seiner Frühwerke «Sechs Bücher über die Musik» (auch 
dieses interessante, in Dialogen geschriebene und heute 
noch überaus lebendig anmutende Werk liegt jetzt in ei- 
ner ausgezeichneten deutschen Übersetzung vor: «A. Au- 
gustinus: Musik», übertragen von Johann Perl, Straßburg 
1957) und geht mit einer geradezu minutiösen Genauig- 
keit auf die «Silben», die «metrischen Füße» (II. Buch), 
«Rhythmus und Metrum» (III. und IV. Buch), «Vers» 
(V. Buch) ein, wobei wir Heutigen nur staunen können 
bis zu welcher unerhörten Feinfühligkeit, um nicht zu sa- 
gen Raffinement, sich bei den Alten das Einfühlungsver- 
mögen für die harmonikale Tektonik des dichterischen 
Ausdrucks entwickelt hat. Wenn wir heute in diesen fein 
differenzierten Untersuchungen (Augustinus gibta. a. O., 
S. 141 die endgültige Summe aller Metren mit der Zahl 
571 an!) nichts anderes als eine skurrile Spielerei sehen, 
begeben wir uns von vorneherein des eigentlichen Ver- 
stehens. Wenn wir aber noch «griechisch» zu denken und 
empfinden vermögen, dann sind Rhythmen und Vers- 
maße der Ausdruck, oder vielmehr die Ausdrucksmittel 
für die unendlich reichen harmonikalen Beziehungen 
zwischen Göttlichem und Irdischem, ja für eine göttliche 
Katharsis: «Halten wir uns erst zurück von jenen ausge- 
lassenen Trieben, die eine Schwächung für das Wesen der 
Seele bedeuten, und wenden wir uns zu dem Ergötzen in 
der geistigen Betrachtung der in Zahlen tönenden Welt: 
dann wird unser ganzes Leben wieder seine Richtung zu 
Gott erhalten» (Augustinus a. a. O., S. 251). 

Die Vergleichstechnik zwischen Rhythmen und Metren 
bewegt sich in den beiden eben genannten Werken vor- 
wiegend innerhalb primärer harmonikaler Rationen. Die 
einfachen Intervallverhältnisse werden dem Zeitwert ih- 
rer Zahlen nach in Rhythmen und Metren umgesetzt. 
Von «Sirenen» als Versuchsinstrumenten bei den Alten 
wissen wir nichts, wohl aber haben wir Nachrichten von 
einem merkwürdigen Instrument, welches schon im ho- 
hen Altertum anläßlich der Einweihung bei den Myste- 
rien gebraucht wurde: einer Art Maultrommel, welche im 
Prinzip nichts anderes als ein an einer Schnur befestigtes 
Gefäß mit durchlöchertem Boden gewesen sein kann und 
welches durch kreisendes Schwingen Töne, Intervalle 
oder Akkorde produziert haben mag. (Über diesen «rotie- 
renden Rhombus» vgl. mein Buch «V. Klang der Welt», 
S. 49.) Bei dem hohen Stand der altgriechischen Musik- 
theorie ist es mehr als wahrscheinlich, daf3 bei Verferti- 
gung dieser Rhomben auch die - wie wir Ja sahen, sehr 
einfache - Umsetzung von Rhythmen in Töne und 
Klänge entdeckt, jedoch wie alle wichtigen «Pythagorica» 
streng geheim gehalten wurde. In Diels «Fragmenten 
der Vorsokratiker» (Bd. I, 5. A., S. 550) ist ein Fragment 
aus der verloren gegangenen «Harmonik» des Pythago- 
reers Archytas übersetzt, wo es heißt: «Doch auch bei den 
in den Mysterienweihen geschwungenen Waldteufeln 
zeigt sich dieselbe Erscheinung (daß die langsame Bewe- 
gung einen tiefen, die schnelle einen hohen Ton verur- 
sacht). Langsam geschwungen geben sie einen tiefen 
Klang von sich, heftig dagegen einen hohen.» - Für har- 
monikal interessierte Philologen bietet sich hier also noch 
ein reiches, bisher auf dieser (harmonikalen) Basis kaum 
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begangenes Untersuchungsfeld. Ausgangspunkt dieser 
Untersuchungen dürften in erster Linie die beiden obge- 
nannten Werke des Aristides Quintilianus und des hl. Au- 
gustinus sein; als mir ferner noch wichtig scheinende 
Werke, welche auch in bezug auf weitere Lit. wegwei- 
send sein können, nenne ich: Erich Frank: «Plato und die 
sogenannten Pythagoreer» (Halle 1925), einem verdienst- 
vollen und inhaltsreichen, in seinen Folgerungen jedoch 
m. E. verfehlten Werk (siehe meinen Pythagorasaufsatz 
in den «Abh.», S. 86!), sowie: Eberhard Hommel: «Un- 
tersuchungen zur hebräischen Lautlehre, I. Teil: der Ak- 
zent», Leipzig 1917, und Ben Josef: «Die Struktur der 
jüdischen Religionsphilosophie» (Jüd. Jahrbuch für die 
Schweiz 1919/20) - letztere eine höchst interessante und 
tiefschürfende Arbeit, auf welche mich freundlicherweise 
Herr Dr. Schabad, Basel, aufmerksam machte und welche 
ein Kapitel aus einem (bisher noch unedierten?) größeren 
hebräischen Werke «Die Stimme der Prophetie und der 
Geist der Musik» darstellt. 

Thimus I, 1-2, H. Kayser: «Kl.» 52, 64, 65; «H.M.» 59, 
145; «Abh.» 66, 69, 70, 75, 117, 127; «Gr.» 71, 81, 157, 
169, 277 ff. 
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ieses wichtige T'heorem, im System der har- 
monikalen Wertformen erweitert zur «We- 
I sensresonanz» können wir schon hier behan- 
deln, da es mit den einfachsten Mitteln de- 
monstrierbar ist. Wir zupfen an unserem 
Monochord eine Saite an und bemerken, daß die übrigen 
(auf denselben 'Ton gestimmten) Saiten mehr oder weni- 
ger stark in Schwingung geraten, je nach Stärke des An- 
zupfens resp. Anschlagens. Ist also irgend ein Resonanz- 
körper in gleicher Stimmung, so tönt er, wenn sein Ton 
anderswo ertönt; er «resoniert». Den z. Z. bekanntesten 
Gebrauch von diesem Resonanzprinzip machen die Rund- 
funkempfänger. Jeder Apparat enthält einen variablen 
elektrischen Schwingungskreis, aus dem wir nach Wunsch 
diejenige Wellenlänge herauslesen, d.h. einstellen kön- 
nen, welche die betr. Station besitzt, deren Sendung wir 
hören wollen. Die Schärfe der akustischen Resonanz kön- 
nen wir wieder an unserem Monochord erproben, indem 
wir die anzuschlagende Saite etwas höher oder tiefer stel- 
len. Wir werden bemerken, daß schon eine sehr geringe 
Erhöhung oder Erniedrigung keine Resonanz bei den 
übrigen Saiten mehr auslöst, —- die andern Saiten bleiben 
stumm und «tot», da sie Ja keinen Ton mehr «hören», 
der mit dem ihrigen genau übereinstimmt. 
Was geht nun hier vor sich? 
Diese Frage drängt sich umso mehr auf, als das Resonanz- 
prinzip bereits in den exakten Wissenschaften längst den 
akustischen Bereich überschritten hat, besonders in der 
Physik und Elektrizitätslehre allgemein geworden ist 
und, wie wir sehen werden, fast alle menschlichen Er- 
kenntnis- und Schaffensgebiete durchdringt. Die rein ma- 
terielle Erklärung besagt, daß Resonanz dann auftritt, 
wenn Schwingungen eines Körpers auf einen anderen 
Körper gleicher Eigenschwingung durch eine Koppelung 
übertragen werden. Lassen wir das Problem der «Kop- 
pelung» (Luft, Äther usw.) beiseite, obwohl es noch viel 
Rätselhaftes an sich hat und durchaus nicht so klar und 
selbstverständlich ist, wie es Erklärungen obiger Art glau- 
ben zu machen scheinen - so muß doch unsere höchste 
Aufmerksamkeit die Tatsache erregen, daß es «verschie- 
dene Körper gleicher Eigenschwingung» gibt. Auch dies 
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scheint zunächst evident, wird aber in dem Augenblick 
außergewöhnlich, in dem wir das Resonanzphänomen 
absolut fassen und seine autonome Verwirklichung, sei es 
wo und wie, für sich betrachten. In diesem Augenblick 
nämlich wird die Resonanz zu einer Wertform von gro- 
Ber Amplitüde. In der Physik und deren Anwendungen 
auf die Technik sehen wir die Resonanz ausgiebig be- 
nützt. In der Chemie wandelt sich die Resonanz zur Kata- 
lyse: anders als durch das Analogon der Resonanz werden 
die rätselhaften katalytischen Wirkungen wohl kaum zu 
erklären sein. Das gleiche gilt für die Enzyme und Fer- 
mente im pflanzlichen und tierischen Körper: auch sie 
können nur als Wesensresonanzen im stofflichen Kreislauf 
des Lebens gedeutet werden, als Resonanzverstärker resp. 
Abschwächer, welche die Harmonie des Gesamtorganis- 
mus im Gleichgewicht halten. Resonanzen gibt es aber 
auch in seelischen und geistigen Gebieten. Von den Sym- 
pathien und Antipathien menschlicher Beziehungen an 
über das Auftauchen gleicher Ideen, Entdeckungen zur 
selben Zeitin verschiedenen Köpfen und Ländern hinweg 
zu den großen geschichtlichen Resonanzen, die freilich im 
positiven und negativen Sinne oft gigantische Auswirkun- 
gen annehmen können, sehen wir das Resonanzprinzip 
sich zu einem fast universellen Prinzip erheben. 

Am 16. 4. 1850 marschierte ein Bataillon französischer In- 
fanterie über die 102 m lange Hängebrücke von Angers. 
Ketten von Halteseilen rissen und 236 Soldaten kamen 
ums Leben. Ursache: Resonanzverstärkung der Eigen- 
schwingung der Brücke durch das Marschieren im Takt. - 
Torsionsschwingungen und -Schwenkungen der Motor- 
wellen! Kritische Tourenzahlen beim Anlauf von Ma- 
schinen mit hoher 'Tourenzahl! Koppelung und Resonanz 
in der Radiotechnik! - Wenn ein Stoff durch sein bloßes 
Dabeisein, ohne sich zu verändern, die Verbindung zweier 
anderer Stoffe vermittelt, beschleunigt oder verhindert, 
nennt man ihn Katalysator. Eine Vereinigung von Was- 
serstoff und Stickstoff gelingt kaum. Leite ich jedoch beide 
Stoffe über einen Katalysator - hier z. B. Platin oder ein 
eisenhaltiges Aluminiumoxyd - so gelingt die Vereinigung 
sofort: aus Wasserstoff und Stickstoff wird Ammoniak. 
Das Merkwürdige davon ist, daß der Katalysator bei die- 
sem Prozeß in keiner Hinsicht angegriffen wird und abso- 
lut «neutral» bleibt; es ist nur die Erklärung möglich, 
daß der Katalysator eine innere Wesensresonanz zu den 
betreffenden Stoffen hat und umgekehrt, während diese 
Resonanz den beiden sich zu verbindenden Stoffen fehlt. - 
Enzyme und Fermente sind die Katalysatoren des orga- 
nischen Lebens. Auch sie sind Stoffe, welche in den Orga- 
nismen chemische Umsetzungen großen Umfangs in die 
Wege leiten, ohne selbst dabei affıziert zu werden oder 
sich zu erschöpfen. — Die Resonanzen der Sympathie und 
Antipathie im seelischen, der Geburten gleicher Gedan- 
ken und Ideen im geistigen Bereich mögen ohne weitere 
Beispiele, die sich jedem Leser in Fülle aufdrängen wer- 
den, hier nur erwähnt sein. — In einer Berner Dissertation 
«Musik und Narkose» von Walter E. von Rodt aus dem 
Jahre 1905 werden als zusammenfassende Resultate einer 
großen Reihe von Versuchen folgende Sätze aufgestellt: 
«1. Die Narkose wird durch die Kombination mit Musik 
beeinflußt. Die Versuche mit dem Gärtnerschen Tono- 
meter beweisen dies, und zwar steigt der Blutdruck mit 
dem Einsetzen der Musik. 2. Die Narkose ist viel ruhiger 
und gleichmäßiger. 3. Das Excitationsstadium ist bedeu- 
tend reduziert. 4. Das Brechen während der Narkose 
fällt in den meisten Fällen weg, und ebenso ist die Nausea 
nach dem Erwachen nicht nur weniger häufig, sondern 
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tritt auch mit geringerer Intensität auf. 5. Fast alle Pa- 
tienten, die schon früher einmal mit Äther oder Chloro- 
form Bekanntschaft gemacht haben, ziehen die Musik- 
narkose einer gewöhnlichen vor und geben nachher ihrer 
Befriedigung über diese Empfindung Ausdruck.» 

Wenn nun auch in den vergangenen 40 Jahren die Nar- 
kotica bedeutend verbessert wurden und eine Beihilfe der 
Musik nicht mehr aktuell ist, so ist das Phänomen der 
physiologischen Beeinflussung durch die Musik an sich 
interessant genug, daß es wohl verdiente, wieder etwas 
mehr beachtet zu werden. Daß im obigen Fall eine ganz 
primitive Beeinflussung stattfand, beweist die von Rodt 
erwähnte ebenso groteske wie vielsagende Tatsache, daß 
sich «laut schmetternde Militärmärsche am besten be- 
währt» hätten. Nun ist aber das Thema Musik und Medi- 
zin an sich uralt. Nicht erst Mesmer, der Begründer des 
Magnetismus wandte die Musik bewußt zur Herbeifüh- 
rung somnambuler Schlafzustände an; dies scheint viel- 
mehr eines der wichtigsten Mittel bereits des ägyptischen 
«Tempelschlafes» sowie aller antiken Mysterien gewesen 
zu sein. De Rochas («Les sentiments, la musique et le 
geste» Grenoble 1900, S. 140 ff.) erwähnt einen engli- 
schen Arzt James Braid, der in seiner «Neurhypnologie» 
die Bacchantinnen des Dionysoskultes als Beispiele der 
Musikhypnose anführt: «Die Bacchantin fühlt in ihren 
orgiastischen Ausschweifungen weder Schmerznoch Wun- 
den, sie handelt in einem Schlafzustand, den der aufrei- 
zende musikalische Rhythmus in einem zweifellos patho- 
logischen Nervensystem erzeugt.» Eine Fundgrube für 
die Bedeutung der Musik in der Heilkunde ist das Schnei- 
dersche Werk «System einer medizinischen Musik» 
(Bonn 1855), welches dem, der sich näher mit der Ma- 
terie zu beschäftigen wünscht, außer in den unten in der 
Lit. Übersicht gegebenen Hinweisen besonders empfoh- 
len sei. Hier handelt es sich um erprobtes Tatsachenma- 
terial, und es ist erstaunlich, daß die Schneiderschen Ge- 
danken, Experimente usw. kaum weiterverfolgt, ja au- 
genscheinlich ganz vergessen wurden. Der englische Rei- 
sende Sir John Barrow (1764-1848) berichtet (nach E. A. 
W. Zimmermann: «Die Erde und ihre Bewohner», 
10. Teil, Stuttgart 1820, S. 150ff.) von einer eigenartigen 
«Pulstherapie» chinesischer Ärzte, die hier erwähnt wer- 
den soll, obwohl sie weniger zu den Resonanz- als zu den 
rhythmischen 'Theoremen gehört. Ich notiere sie hier ih- 
rer Zugehörigkeit zur Medizin wegen. «Die Chinesen 
glauben, daß jeder Teil des Körpers seinen eigenen Puls 
habe, und daß man aus dem Pulse durchaus alle Krank- 
heiten auf das genaueste bestimmen könne. Die Lehre 
des Pulses ist daher in China das Hauptmoment, worauf 
alles beruht, und der Arzt studiert nicht nur stundenlang 
den Puls in mehreren Gliedern, sondern er gibt eigene 
Vorschriften über die Art, den Puls zu fühlen. Der Arzt, 
bezeugt Barrow, den er bei einer Unpäßlichkeit, welche 
aus übler Verdauung herrührte, um Rat fragte, fühlte 
den Puls nicht bloß unten an der Hand, sondern er lief 
mit seiner Hand bis zu den Ellenbogen hinauf, ihn zu ver- 
folgen; bald drückte er heftig, bald minder, bald schnel- 
ler, bald langsamer; kurz, seine Finger spielten gleichsam 
wie auf einem Klaviere, dabei sah er während der gan- 
zen Zeit von einer Viertelstunde, da dies Spiel dauerte, 
ernsthaft und nachdenkend gegen die Decke des Zim- 
mers. Ein solches Spiel ist aber auch den chinesischen Ärz- 
ten in einem wichtigen Werke: ‚Über das Geheimnis des 
Pulsschlages’ vorgeschrieben. Sie haben für jede Art des 
Pulses einen eigenen Ausdruck und Namen. Es gibt lang- 
zitternde, kurzzitternde, wie die Saiten auf dem Instru- 
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mente Kin, oben schwimmende und sanfte Pulse, die sich 
fühlen als die Löcher auf einer Flöte und dergleichen. - 
Kurz, ihr Pulsfühlen ist wirklich einer Art von Tafelmu- 
sik zu vergleichen, welches dann auch mit ihrem Begriff 
des lebendigen Körpers harmoniert, indem sie ihn mit 
einer wohlbezogenen Laute vergleichen.» Zimmermann 
führt dann noch (a. a. O., S. 151) die «Pulsmusik» eines 
«zu seiner Zeit berühmten europäischen Leibarztes» 
Marguet an, in dessen Buch «Nouvelle methode facile et 
curieuse pour connaitre le pouls par les notes de la mu- 
sique» (2. Ausg., Paris 1769) jede Pulsart mit eigenem 
Tempo und Noten abgebildet wird! Hier scheint es also 
für uns Heutige noch manches zu lernen zu geben! Für 
eine vernünftige Psychotherapie liegt da zweifellos noch 
ein weites Feld voll ungeahnter Möglichkeiten. Daß au- 
Ber dem Hunger und der Liebe kaum etwas so tief das 
Seelenleben affıziert wie die Musik, ist bekannt genug. 
Und der Gedanke, mittels des Tones - diesen Begriff im 
weitesten Sinne genommen - auf die menschliche Psyche 
einzuwirken, liegt doch mindestens außerordentlich nahe. 
Da es sich hierbei, vom harmonikalen Standpunkt aus, 
um Resonanzbeeinflussungen bestimmter psychischer 
Formen handeln muß, wäre das tonale Moment zunächst 
auf seine einfachsten Expressionen zu reduzieren: auf 
reintonale Akkorde vor allem und einfachste, in regelmä- 
Bigen Intervallen sich wiederholende melodische Folgen, 
welche ein musikalischer Arzt dem Patienten zuerst zur 
Auswahl stellt. Eine Stunde täglichen «Akkordbades» 
würde gewiß manchen psychischen Kollaps schneller 
heilen als sonstige Mittel, und ein ebenso tägliches Ein- 
tauchen in den beruhigenden Wohllaut einer geliebten 
Melodie mag auf ein zerrüttetes Nervensystem Wunder 
wirken. Eine solche «Harmonikale T'herapie» setzt freilich 
nicht nur musikalisch sensitive Ärzte und Patienten, son- 
dern auch ein reintonales Instrument voraus, welches 
reine (also nicht-temperierte) Akkorde und Melodien in 
vollkommener akustischer Wiedergabe (Holzpfeifen) zum 
Tönen zu bringen vermag. 

Im weiteren Verfolg tonaler Resonanzen im und auf den 
Menschen im positiven als auch negativen (dämonischen) 
Sinne sei hier nur kurz noch einiges notiert. Im « Wiegen- 
lied» dürfen wir die früheste und schönste Einwirkung 
der Musik auf den Menschen ansehen. In fast allen Reise- 
beschreibungen primitiver Völker ist von «Zaubergesän- 
gen» die Rede, welche sowohl Natur wie Menschen in be- 
stimmter Weise zu beeinflussen haben. Das gleiche gilt 
für die «magische Musik» im allgemeinen, die bei allen 
religiösen Kulten früherer Völker obligatorisch war und de- 
ren letzte Ausläufer wir in der heutigen Kirchenmusik - 
die ja ausdrücklich als eine «Erhebung» des Gläubigen, 
also doch wohl als eine musikalisch-psychische Beeinflus- 
sung angesehen wird - noch unter uns haben. Der Rosen- 
kreuzer Robert Fludd hält den Menschen für einen Reso- 
natoren, d.h. ein Abbild der kosmischen «Musik»; die 
menschlichen Organe sind analog den kosmischen Reso- 
nanzen proportioniert und jeder Mensch hat seinen «Ion», 
welcher einer kosmischen Konfiguration entspricht. Ähn- 
liche Gedanken spricht der zu Unrecht als bloßer Viel- 
schreiber verschriene AthanasiusKircheraus(«Musurgia», 
Bd. IX, Kap. 7), wobei unser Resonanzproblem bereits 
ganz konkret gefaßt ist: «Est enim abdita quorundam 
sonorum vis ad certa quaedam corpora, ita proportionata, 
ut illa tantum, non alia movebat, in unis vim suam, non 
in aliis imprimat, sicuti magnes non in lignum, plumbum, 
similiaque vim suam exercet, sed in consimilia: ita sunt 
certi soni, qui certis quibusdans corporibus excitandis apta 
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sunt et proportionata.» Im 29. Gesang der Odyssee lesen 
wir, daß das fließende Blut des Odysseus durch Musik ge- 
stillt wird. Combarien («La Musique et la Magie», 1909) 
zitiert eine Schrift eines gewissen Marcellus (Benedetto 
Marcello?), in welcher nach frühmittelalterlichen Quel- 
len eine Heilmethode angegeben wird, Fremdkörper aus 
den Augen zu entfernen: Man bedecke seinen Kopf mit 
dem Kraut Artemisia (Beifuß) und spreche dazu die 
Worte «tenunc resonco bregan gresso» dreimal. Marcellus 
bezeichnet diesen Dreispruch als «praecantatio», und 
Combarien spinnt von hier aus Fäden zwischen der in 
allen magischen Operationen viel gebrauchten Dreizahl, 
der Dreiteilung eines Musikstückes, den dreimal ausge- 
sprochenen Formeln im katholischen Ritus (eleison, alle- 
luja usw.) u.a. m. Bekannt sind die mittelalterlichen 
Tanzseuchen (St. Veitstanz und Taranteltanz) und ihre 
tonalen Hintergründe, wobei dieMusik einmalanfeuernd, 
bis zur Raserei steigernd, das andere mal heilend zur An- 
wendung gebracht wurde. Als musikalisches Relikt ha- 
ben wir heute noch die Kleinform der «’Tarantelle». Die 
altgregorianische Sequenz «Media in vita», ursprünglich 
ein Siegesgesang religiöser Glaubensstreiter entwickelte 
sich allmählich zu einer Art Fluchgesang, so daß der 
21. Artikel des Konzils vom Jahre 1516 mit einem Ver- 
dikt dagegen einschreiten mußte: «In allen uns ergebe- 
nen Kirchen ist es verboten, Verwünschungen gegenMen- 
schen vorzunehmen durch das Singen der Media vita mit 
Vorbehalt unserer ausdrücklichen Genehmigung.» Es ist 
ferner hinzuweisen auf bestimmte Typen tonaler Reso- 
nanzwirkungen wie die Sirenen der griechischen, die 
Nixen (Loreley!) der nordischen, sowie eine große An- 
zahl entsprechender Gestalten der chinesischen u. a. My- 
thologien — wir brechen hier ab und bemerken zu den 
obigen Beispielen summarisch, daß, ganz abgesehen von 
ihrem faktischen oder «mythologischen» Gehalt, hier ein 
äußerst interessantes Gebiet noch einer gründlichen Be- 
arbeitung harrt, unter der Voraussetzung, daß man es 
auf seinen wahren Hintergrund: den der Wertform der 
Resonanz innerhalb der Akroasis zurückführt und auf der 
Basis der psychophysischen Hintergründigkeit dieses Prin- 
zips seine ungemein vielseitigen Ausstrahlungen begrei- 
fen lernt. 

Zu a: H. Kayser: «Gr.» 135, 288ff. - Zu b: A. Kircher: 
«Neue Hall- und Tonkunst», Nördlingen 1684, S. 154 ff. ; 
Friedr. E. Niedten: «Wunderbare Kuren durch Musik», 
1717. P. J. Schneider: «System einer medizinischen Mu- 
sik», Bonn 1855; J. F. B. Pohl: «De artis musicae in sanos 
et aegrotos effectu», Diss., Berlin 1858; Hofgartner: «Die 
Musik und ihre Beziehung zur Ästhetik und Heilkunst», 
Diss., Wien 1847; W.E. von Rodt: «Musik und Narkose», 
Diss., Bern 1903; Fritz Steege: «Das Okkulte in der Mu- 
sik». Münsteri. W. 1925. - Zu c: Hierzu bietet das soeben 
zitierte Buch von F. Steege für den Anfänger das beste 
Material nebst Lit. 
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nter Interferenz versteht man allgemein ein 
gegenseitiges Einwirken zusammentreffen- 
der Wellen. Kommen Wellenberge zusam- 
men, dann entsteht Verstärkung; kommen 
Wellentäler zusammen, entsteht Abschwä- 
chung; kommt Berg und Tal (in gleicher Höhe resp. 
Tiefe) zusammen, entsteht Auslöschung. Dies Phänomen 


gilt in gleicher Weise für Wasser-, Schall- und Licht- 
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(elektrische) Wellen, muß also der Materie an sich in- 
härent sein. 

Wir können drei Arten von Interferenz unterscheiden: 
Nr. 1: das Zusammentreffen einfacher Schwingungen 
nach Maßgabe der ersten ganzen Zahlen; Nr. 2: das Zu- 
sammentreffen von Schwingungen gleicher Phase und 
Nr. 5: das Zusammentreffen von nahezu gleichphasigen 
Schwingungen. 

Nr. 1 wird in den physikalischen Lehrbüchern dazu be- 
nützt, um die Entstehung eines «Klanges» zu geben. 


Sind (vgl. Abb. 25) A, Bund © verschiedene Teilschwin- 
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gungen einer Saite, so summieren sich diese drei «Töne» 
zur Resultante des «Klanges» D, im akustischen Fall zu 
einem «Klang» mit vorherrschendem Grundton und «ab- 
klingenden» zwei ersten Obertönen. 
An dieser Abb. 25 lernen wir noch zweierlei. Erstens die Konstruktion 
exakt-geometrische Konstruktion solcher und aller fol- der Sinuskurve 
gender Wellen resp. Kurven, die man «harmonische» « Amplitüde» 
oder «Sinuskurven» nennt. Man teilt einen Kreis, dessen Konstruktion 


Radius gleich der Wellenbreite (= Amplitüde) ist, in be- der Resultante 
liebig viele gleiche (hier 12) Teile, teilt eine durch den 
Durchmesser gezogene und verlängerte Horizontale in 


ebenso viele Teile und konstruiert dann durch Ziehen 
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horizontaler und vertikaler Parallelen die Kurvenorte. 
Will ich eine engere Welle (musikalisch: höheren Ton!) 
haben, so muß ich die horizontale Wellenachse kürzer 
wählen, jedoch in dieselbe Anzahl gleicher Teile teilen 
(bei gleichbleibender Kreisteilung) wie B und C gegen- 
über A (Abb. 25) ausweisen. Will ich hingegen eine grö- 
Bere oder kleinere Amplitüde haben, so muß ich natür- 
lich den Radius des Hilfskreises entsprechend vergrößern 
oder verkleinern. Die exakte Konstruktion der Resultante 
D (Abb. 23) ergibt sich aus der Addition der oberhalb der 
Kurvenachse liegenden, resp. aus der Subtraktion der un- 
terhalb der Kurvenachse liegenden Kurvenhöhen, wie die 
Analyse eines Kurvenortes (a-+ b-+ c) ausweist, wonach 
sich der Leser alle anderen Orte der Resultantenkurve 
konstruieren kann. 

Abb. 24 definierte Helmholtz («Tonempfindungen», 6. A., 
S. 265) s. Z. im engeren Sinne als «Interferenz», wäh- 
rend er Abb. 25 mit «Schwebung» bezeichnete. Abb. 24, 
das Zusammentreffen von gleichen Schwingungen (glei- 
cher Tonhöhe) kann unendlich verschiedene Phasenver- 
schiebungen durchlaufen, die sich jedoch in zwei Grenz- 
fällen limitieren lassen (Abb. 24, nach Helmholtz). 


PIE 
» 
> 
» 


Im ersten Grenzfall verlaufen die beiden Wellen genau 
gleich und summieren sich zur Resultante 5. Im zweiten 
Grenzfall sind die beiden Wellen um eine halbe Phase ver- 
schoben und summieren sich zur Resultante 4, d.h. sie 
heben sich gegenseitig auf, während sie sich vorher ver- 
doppelten. Es ist offensichtlich, daß zwischen diesen bei- 
den Grenzfällen, der Resultante 3 und der Resultante 4 
unendlich viele Zwischenstadien möglich sind, je nach- 
dem ich den Beginn der zweiten Welle ansetze, also je 
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tiefer liegendes c bedeuten. Addieren wir nun, wie oben, 
A und B, so erhalten wir die Resultante C, welche, ins 
Tonliche übersetzt, einen Ton zum Erklingen bringt, der 
einmal stark, ein andermal schwach erklingt, also eben 
das zum Ausdruck bringt, was das Wort «Schwebung» 
besagen will. - Über die akustisch-experimentelle Dar- 
stellung dieser drei Interferenzarten orientiere man sich 
in den unter $ 6 b angegebenen akustischen Lehrbüchern, 
da deren Erörterung hier zu weit führen würde. - Auf 
was es uns hier ankommt: die Resultanten verschiedener 
zusammentreffender Schwingungen dürfte durch die 
eben gegebenen Beispiele deutlich geworden sein. Diese 
Resultanten interessieren uns nämlich sowohl als Phäno- 
men an sich als auch hinsichtlich ihrer formalen Verwirk- 
lichung. Nehmen wir nämlich die Faktizität aller Ver- 
wirklichungen, deren einzelne Stufen wir mit «Seinswer- 
ten» (vgl. $ 11) bezeichnen, im weitesten Sinne und ord- 
nen jedem Seinswert seinen «Ton», d. i. seineindividuelle 
Phase zu, so ist zunächst die materielle Seite dieses 'Ions, 
die Ton-Zahl seiner Schwingung, in steter Bereitschaft, 
mit den Schwingungen der übrigen Seinswerte eine Inter- 
ferenz einzugehen. Da aber «Schwingung» = Frequenz 
nur der materielle Ausdruck eines eng mit ihr verbunde- 
nen Wertes, des Ton-Wertes ist, so erweitert sich damit 
das Interferenzprinzip in eine psychische Wertform von 
universeller Bedeutung. 

Alle Seinswerte stehen sowohl hinsichtlich ihrer materiel- 
len als auch hinsichtlich ihrer psychisch-geistigen Verwirk- 
lichung in bestimmten Interferenzbeziehungen. Diese be- 
stimmten Beziehungen im einzelnen auszumachen, wäre 
Sache der Tonzahleruierung der einzelnen Seinswerte. 
Hier kommt es uns auf das Prinzip im allgemeinen an. 
Hinsichtlich der formalen Verwirklichung, wie sie bereits 
durch die Resultanten der drei vorhergehenden Abbil- 
dungen charakterisiert werden, betrachte man noch die 
folgenden Abbildungen. 

Abb. 26 zeigt (nach F. Auerbach: «Physik in graphischen 


Darstellungen», 1912, S. 64) die Resultanten zweier ein- 
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nach der Phasenverschiebung. Phase gegensätzlich ------ 
Die «Schwebungen» können folgendermaßen veran- 
25 schaulicht werden. Die Wellenzüge A und B (Abb. 25 = 
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nach Scheminski) weisen nur eine geringe Phasendiffe- 


renz auf. Als Töne würden sie uns «unrein» vorkommen, 
d.h. wenn A den Ton c verkörpert, so würde B ein etwas 
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Resultante zweier einfacher Schwingungen 
Frequenz 1: 2 
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facher Schwingungen (Frequenz 1 : 2) in je zwei ver- 

schiedenen Amplitüden und Phasendifferenzen. 

Abb. 27 zeigt die Resultanten je zweier paarweise verbun- 
27 dener Schwingungen verschiedener Frequenz, jedoch 
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gleicher Amplitüde. Da, wo sich die zwei Wellen wieder 
am gleichen Ort treffen, und sich infolgedessen auch die 
Form der Resultante wiederholt, sind oben Pfeile einge- 
zeichnet. Abb. 28 zeigt die Wellen !/,; Y/a, Ya; Y/n Ya Ya 
!/, mit ihrer Resultante, und zwar sind die Amplitüden 


28 


in ihrer größten Weite, das heißt als Kreisbogen einge- 
zeichnet. Die Resultanten sind dementsprechend weit 
ausgreifend. Die Resultante II. Ordnung ergibt sich von 
selbst beim Zeichnen, indem nur die Summe der 3. und 
2. Welle markiert wird, während die Resultante I. Ord- 
nung die Kurve der Summen aller drei Wellen markiert. 
Abb. 29 zeigt die Wellenteilung !/,, Y/a, Y/a, !/, und !/, mit 


29 _— 
N 
19°. Tr 

Z—o____ m — er. um 
Ph ER en n u TS, 2 

a‘ f} „.. = .. ® 

BERN rn _om-” — BT is 

ee... >> DB a > . nn BI 
' un, une em, 


SS 10a, 10a1 


der Resultante. Gegenüber Abb. 28 ist hier eine enge 
Amplitüde gewählt, um die dementsprechend flacher re- 
sultierende Interferenzkurve deutlich zu machen. Der 
Leser wird gebeten, sich auf einemMillimeterpapier mög- 
lichst verschiedenartige Diagramme der obigen Art nach 
der Methode der Abb. 25 (Addition resp. Subtraktion der 
Amplitüden), am besten in Abständen von je ein cm zu 
zeichnen, um ein richtiges Bild der Kurve zu bekommen. 
Die Zeichnungen dieser Interferenzkurven (Resultanten) 
sind äußerst reizvoll und vermitteln besser als das bloße 
Anschauen der Abbildungen die lebendigen und vielge- 
staltigen Beziehungen zusammentreffender Wellenbe- 
reiche. 

Als Gesamtresultat ist uns sowohl die innere dynamische 
als auch die äußere formale Tendenz der Interferenzen 
wichtig. Jede Resultante hat einen Höhepunkt und einen 
Tiefpunkt, zwischen denen sich ab- und aufsteigende, in 
sich wieder gestaltete Partien bewegen. Selbst bei einem 
«nicht aufgehenden» Wellenkollektiv von der Art der 
Abb. 50 ist diese Tatsache unbestritten. Diese Tatsache, 
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die wir zunächst innerlich als einen dynamischen Impuls, 
Elan, Aufstieg usw. und als Ermattung, Abklingen, Ab- 
stieg usw. miterleben, hat in ihrem graphischen Abbild, 
d.h. in ihrer formalen Verwirklichung ihr physisches 
Äquivalent. Für die Physik ist die Interferenz lediglich 
eine Summe resp. Differenz von haptischen Wellenlän- 
gen. Die Harmonik darf hier tiefer «hören» und auch das 
Empfinden mitsprechen lassen, da es sich hierbei ja um 
ein harmonikales Grundphänomen, die Kooperation von 
Schwingungen mit ihren Wertbereichen handelt. 

Anwendungsmöglichkeiten des Interferenzphänomens 
sollen die nachfolgenden ektypischen Beispiele vermitteln: 
1. Wenn man diese Interferenzkurven auf ihre graphi- 
sche Form hin genau betrachtet, so fällt aufs erste ihre 
erstaunliche Ähnlichkeit mit Gebirgsprofilen auf. Es 
wäre dies freilich zunächst eine äußere Analogie, die 
aber ein wesentlich stärkeres Gewicht erhält, wenn 
wir uns überlegen wie ein Gebirgszug überhaupt ent- 
standen sein mag. Von den verschiedenen Gebirgs- 
bildungstheorien, deren sich bis heute noch keine ein- 
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zige eines durchschlagenden Erfolges zu erfreuen hatte, 
erwähnen wir nur den sog. «Vulkanismus», welcher be- 
sonders zu Goethes Zeiten die Gemüter beschäftigte und 
die heute weit verbreitete Wegnersche "Theorie welche 
die Auffaltung der Gebirgsmassen durch das Aufeinander- 
fahren zweier, auf dem schweren flüssigen Erdkern 
schwimmenden leichteren Kontinentalmassen erklärt. 
Könnte man die Gebirgsbildung sich aber nicht mit eben- 
so guten Gründen als einen, entweder aus den Tiefen des 
flüssigen Erdinnern, oder als einen von außen erfolgten 
Wellenstoß auf einen bestimmten Punkt der plastischen 
Erdhaut vorstellen? Daß die bisher erstarrte Erdrinde im 
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sie einmal durch die Spitze einer kleinen Borste in eine 
kleine Wachsrolle eingeritzt worden waren!» Rilke schlägt 
nun scheu, zaghaft, fast ängstlich vor, den Stift des Gram- 
mophons einmal auf solch eine Kronen-Naht zu setzen: 
«Was würde geschehen? Ein Ton müßte entstehen, eine 
Tonfolge, eine Musik... Gefühle - welche? Ungläubig- 
keit, Scheu, Furcht, Ehrfurcht-: ja, welches nur von al- 
len hier möglichen Gefühlen verhindert mich, einen Na- 
men vorzuschlagen für das Ur-Geräusch, welches da zur 
Welt kommen sollte...» 

Man sehe sich die Abb. 31 an. Hier sind fünf verschiedene 
Wellen von wahllos herausgegriffener Frequenz und 


Vergleich zu dem flüssigen Erdinnern ungefähr das Ver- 
hältnis der Apfelschale zum Apfel selbst ausmacht, ist be- 
kannt. Der Gedanke, daß an bestimmten Punkten der 
Erde von innen oder außen ein scharfer Impuls erfolgte, 
in dessen Verfolg ein Wellenbündel ausstrahlte, deren 
Interferenz resp. Resultante dann die noch plastische Erd- 
haut zu entsprechenden Gebirgsbildungen gestaltete, ist 
demnach durchaus nicht abwegig und wäre einer geogno- 
stischen Prüfung wert, umso mehr, als er auf einwand- 
freien physikalischen Grundlagen (Wellenlehre) fußt. 
Daß den Harmoniker dabei der hinter dem entsprechen- 
den Wellenbündel stehende tonale, also psychische Im- 
puls in erster Linie interessiert, braucht den Geologen 
dabei nicht zu irritieren und ist Sache der harmonikalen 
Forschung. Man sehe sich unter den Auspizien des soeben 
Gesagten die Abb. 50 an. Es findet bei A ein Impuls statt, 
welcher sich in drei Wellen von verschiedener Länge (2, 
3 und 6) und verschiedener Amplitüde auslöst. Diese Wel- 
len gehen eine Interferenz ein in der (kontinuierlich ge- 
zeichneten) Resultante, welche einem Gebirgsprofil von 
allerdings sehr unruhigem Ausmaß, wie es deren Ja viele 
gibt, entsprechen würde. Vergleicht man hiermit noch die 
Resultanten der vorhergehenden Abbildungen, und hat 
der Leser sich selbst um weitere Darstellungen bemüht, so 
wird er die Möglichkeit nicht a priori von der Hand wei- 
sen, daß in der Gebirgsbildung eine Klangsynthese von 
großem Reichtum sich verwirklicht haben könnte. 

2. In Rainer Maria Rilkes Gesammelten Werken (Bd. IV, 
1950, S. 285-294), findet sich ein merkwürdiges Prosa- 
fragment des Dichters mit dem Titel «Ur-Geräusch». 
Rilke berichtet hier von dem großen Eindruck, den die 
Erfindung des Grammophons in seiner Jugend auf ihn 
gemacht hatte und wie ihm «jene der Walze eingeritzte 
Zeichen», dieser «selbständige, von uns abgezogene und 
draußen aufbewahrte Klang unvergeßBlich» blieb. Einein- 
halb Jahrzehnte später, während seiner Rodin-Jahre in 
Paris studierte er Anatomie, besorgte sich in seiner Be- 
geisterung einen Schädel, den er oft genug besonders 
Nachts, «in dem oft so eigentümlich wachen und auf- 
fordernden Lichte der Kerze» anschaute. Da geschah es, 
daß ihn plötzlich die Kronen-Naht des Menschenschädels 
in den Bann zog - «und schon wußte ich auch, woran sie 
mich erinnerte: an eine jener unvergessener Spuren, wie 


Amplitüde (der Einfachheit halber in Zickzacklinien) zu- 
sammengezeichnet und die Interferenz-Resultante ist in 
einer dicken Kurve hervorgehoben. Man denke sich diese 
Resultante entsprechend verkleinert und vergleiche sie 
mit einer Schädelnaht! Wäre nicht auch hier, das was 
Rilke in einem äußeren Analogon ahnte, die tiefere Be- 
gründung in der harmonikalen Wertform der Interferenz 
gegeben, in der Vorstellung, daß die Wachstumswellen 
und -Rhythmen die seltsame Graphik der Schädelnähte 
als ein Bündel psychischer Tonwellen formten und syn- 
thetisch als Interferenzkurve gestalteten? Abgesehen von 
dieser «Utopie» sind aber für den Harmoniker noch an- 
dere Gedanken dieses Rilkeschen Aufsatzes wichtig, Ge- 
danken, die schon in der Einführung berührt wurden 
und die, wie Katharina Kippenberg in ihrem schönen Ril- 
kebuch (I. A., 1958, S. 252 und Anm. 18) bemerkte, ver- 
muten lassen, daß Rilke der harmonikalen Forschung 
«enthusiastisch zugänglich gewesen wäre», wenn er von 
ihr Kenntnis gehabt hätte. Rilke (Ges. Werke IV, 5. 291) 
fällt es auf, «wie ungleich und einzeln der jetzige euro- 
päische Dichter sich dieser Zuträger (= aller fünf Sinne) 
bedient, von denen fast nur der eine, das Gesicht, mit 
Welt überladen, ihn beständig überwältigt; wie gering 
ist dagegen schon der Beitrag, den das unaufmerksame 
Gehör ihm zuflößt, gar nicht zu reden von der Teilnahms- 
losigkeit der übrigen Sinne... Die Frage entsteht hier, 
ob die Arbeit des Forschens die Ausdehnung dieser Sek- 
toren in der von uns angenommenen Ebene wesentlich 
zu erweitern vermag? Ob nicht die Erwerbungen des 
Mikroskopes, des Fernrohrs und so vieler, die Sinne nach 
oben oder unten verschiebender Vorrichtungen in eine 
andere Schichtung zu liegen kommen, da doch der meiste, 
so gewonnene Zuwachs sinnlich nicht durchdrungen, 
also nicht eigentlich ‚erlebt‘ werden kann.» 

Seit H. Friedmann (Die Welt der Formen, II. A., 1950) 
wissen wir, daß die von Rilke mit Recht gerügte Einsei- 
tigkeit der Dichtung und Forschung nicht eigentlich der 
Tyrannis des Gesichtssinnes, sondern derjenigen des 
Tastsinnes (Haptik) zuzuschreiben ist, welcher natürlich 
besonders das Auge «haptifizierte», d. h. einseitigen ma- 
teriellen Eindrucksbeziehungen unterordnete. Daß und 
warum das besonders in wissenschaftlicher Hinsicht bis- 
lang vollständig vernachlässigte Gehör hier wieder zu ei- 
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$ 11 HAPTIK - EKTYPIK 


SS 10b, 11; 11,1 


nem «Erleben» die Brücke schlagen kann, ist in der Ein- 
führung und den bisherigen harmonikalen Werken des 
Verfassers an vielen Orten eingehend ausgeführt und be- 
gründet worden. Es ist Sinn und Ziel der Harmonik, da 
wieder Entsprechungen nachzuweisen, wo nur die Intui- 
tion des Dichters noch den Mut hatte (Tongraphik - 
Kronennaht!) Analogien zu schauen. Die Analogie wird 
mittels harmonikaler Erkenntnisse zu einer psychischen 
Entsprechung vertieft, die, gerade weil sie der materiel- 
len Basis (Ton-Zahl!) nicht entbehrt, auch wissenschaft- 
lich einwandfrei verfolgt werden kann. 

Außer der angegebenen Lit. orientieren die $ 6b ge- 
nannten Werke über Akustik; über Harmonikal-Geologi- 
sches, vgl. H. Kayser: «Tagebuch vom Binntal» (in den 
«Abh.»). 


G$ 11 HAPTIK - EKTYPIK - PROTOTYPUS - WERTFORM 
THEOREM - STUFE - SEINSWERT 
aptik kommt vom griechischen haptein dsr- 
teıw = halten, fassen, greifen und bedeu- 
tet die durch die Tastsinnerkenntnis erwor- 
bene, bzw. auf sie zurückgehende Denkungs- 
weise und Weltanschauung. Unser ganzes 
wissenschaftliches Denken und Forschen ist vorwiegend 
haptifiziert, d.h. es wird nur das als annehmbar aner- 
kannt, was man mittels irgendwelcher Tastsinnmethoden 
(Experiment, Tatsachenforschung im weitesten Sinne) 
«er-faßt» und schließlich «be-griffen» hat. Fassen und 
Greifen sind aber zwei der primärsten und typischsten 
haptischen «Be-griffe»! Haptische Wissenschaften kat’ 
exochen sind Physik und Mathematik - jene als Prototyp 
materieller, diese als Prototyp geistiger Haptik. In ihrer 
Ehe zeugen Physik und Mathematik die Technik. - Stärke 
der Haptik ist die mittels der Technik möglich gewordene 
Naturbeherrschung und der damit verbundene zivilisato- 
rische Fortschritt. Schwäche der Haptik ist ihre Blindheit 
und Taubheit allen jenen höheren Werten gegenüber, 
welche uns die anderen Sinne, vornehmlich Auge und 
Ohr vermitteln. Diese Isolierung endet schließlich in 
einer Amokläufigkeit des Götzen Materie, in welcher 
wir heute mitten drin stehen und die sowohl Kultur 
wie Zivilisation zu vernichten droht. Das Verdienst, Be- 
griff und Wesen der «Haptik» genau umrissen und ihr 
gegenüber eine «Optik» als ergänzendes, übergeordnetes 
Weltbild begründet zu haben, gebührt dem baltischen 
Philosophen Hermann Friedmann und seinem Werk: «Die 
Welt der Formen» (Il. A., München 1950). 
Was die Harmonik der Haptik entgegenzustellen hat, ist 
zweierlei Art. Erstens drängt sich, bei Zugabe des aristo- 
telischen «quod non est in sensu, non fuerit in intellectu», 
der Gedanke auf, daß jede Sinneserkenntnis, die hapti- 
sche, optische und akustische gewissermaßen ein Janus- 
gesicht aufweist: einen materiellen Aspekt und einen 
Wert-Aspekt. Auge und Ohr «tasten» im alltäglichen Le- 
ben nur die materielle Umwelt ab, während sie in der 
Kunst und Musik etwas ganz anderes aufnehmen, näm- 
lich Werte, welche nicht nur mehr materiell, sondern 
seelisch-geistig aufgenommen werden können. Analog 
hierzu müßte zugegeben werden, daß die Haptik-Tast- 
sinnerkenntnis ebenfalls einen Seins- und einen Wert- 
Bereich aufweist, daß demnach auch ihre Erkenntnisse 
und Erzeugnisse nicht nur eine materielle Seinsbasis, son- 
dern auch eine psychisch-geistige Wertebasis haben kön- 
nen - was jeder, der ein Gefühl für den humanitären 


SS 11,2; 11, 2a 


Zweck gewisser Technika, die Schönheit gewisser Experi- 
mente usw. hat, gern zugeben wird. Das Unglück der 
haptisch-technischen Hypertrophie liegt nicht in ihr 
selbst, sondern in ihrer Dämonisierung durch den Men- 
schen und in ihrer Loslösung vom «Menschlichen», d.h. 
eben in ihrer Einseitigkeit und Loslösung von menschli- 
chen Wertbezügen. Das Sein einer Maschine liegt in ih- 
rer Funktion, ihrer technischen Vollkommenheit. Der 
Wert einer Maschine liegt, nebst ihrem möglichen ästhe- 
tischen Wert restloser Durcharbeitung vorwiegend in ih- 
rer Hilfe für den Menschen, d. h. also in einem ethischen 
Zweck. Im allgemeinen jedoch verstehen wir unter dem 
Titel «Haptiker» einen Menschen, welcher nur das aner- 
kennt, dem er in irgend einer Weise handgreiflich bei- 
kommen kann. 

Das zweite, was die Harmonik der Haptik entgegenstellen 
kann, ist ihre eigene, die harmonikale Denkungsweise. 
Es hätte keinen Sinn, die Haptik in toto abzulehnen, weil 
wir Menschen an ihr schuldig geworden sind und ihre 
großartigen Ergebnisse selbst ad absurdum geführt haben. 
Nicht um eine Eliminierung des bisher von der Haptik 
Erreichten, sondern um eine Durchdringung ihrer Er- 
gebnisse mit seelischen Wertimpulsen handelt es sich, 
wenn man eine «Überwindung» des haptischen Weltbil- 
des versuchen will. Hierzu ist der harmonikale Ansatz in 
besonderem Maße geeignet, weil im Urphänomen der 
Ton-Zahl einerseits die haptische Komponente, das Zah- 
lenmäßig-Materielle des Schwingungsvorganges voll ge- 
wahrt bleibt, andererseits aber durch die apriorische Ver- 
bundenheit des Haptischen mit dem 'Ton-Wert, dem See- 
lisch-Empfindungsmäßigen ein großer Bereich mit in die 
wissenschaftliche Forschung hereingenommen werden 
kann, der bislang gerade hier keine Heimstätte hatte: ein 
Bereich seelisch-geistiger Gestalten, die mittels haptischer 
Methoden allein entweder gar nicht oder höchst unzu- 
länglich erreichbar waren. Durch die Spontaneität des 
akustischen Apperzeptionsaktes, innerhalb dessen der 
Wert (Ton) direkt am Sein (Schwingungszahl) und um- 
gekehrt das Sein (Zahl, Saite usw.) direkt am Wert (Ton) 
ohne irgendwelchen Umweg eines Meßvorganges erkenn- 
bar resp. feststellbar wird, erweist die Harmonik ihre 
Sonderstellung auch gegenüber einer «Optik», wie sie 
etwa das Friedmannsche Werk zu begründen sucht. Jede 
Optik, sei sie noch so vergeistigter Art, wird immer ver- 
gebens einen direkten, spontanen, apriorischen Zugang 
zur Erkenntnisgrundlage der Haptik suchen, ohne welchen 
diese nicht denkbar ist: zur Zahl. Ohne eine direkte Auf- 
wertung der Zahl ist aber eine Aufwertung der Haptik 
unmöglich! 

Im $ 77 seiner «Kritik der Urteilkraft» spricht Kant von 
der Möglichkeit eines «Intellektus archetypus», welcher 
das Wesen der Dinge intuitiv (urbildlich) zu erfassen im- 
stande wäre, im Gegensatz zu unserem «diskursiven, der 
Bilder bedürftigen Verstand (intellectus ectypus)». Um 
innerhalb der Harmonik einen begrifflichen Ausdruck für 
das aus der Welt der Erscheinungen entgegenkommende 
Tatsachengebiet zu erhalten, welches der harmonikalen 
Forschung zugänglich ist und mittels harmonikaler Me- 
thoden untersucht und bearbeitet werden kann, habe ich 
für dieses Tatsachengebiet im Anschluß an den Kantschen 
Ausdruck das Wort «Ektypik» gewählt. «Harmonikale 
Ektypik» bedeutet demnach all dasjenige, was innerhalb 
der verschiedensten Gebiete: Natur- und Geisteswissen- 
schaften, Kunst und Religion mittels harmonikaler Prin- 
zipien erfaßt werden kann, m. a. W. den «Anwendungs- 
bereich» der Harmonik. 
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SS 11,2b; 11,2c; 11,3; 11,4; 12 


Die harmonikalen Prinzipien benennen wir mit dem 
deutschen Ausdruck «Wertform» und dem griechischen 
«Prototypus» (wörtlich: Erst-Gestalt). 

Alle harmonikalen Wertformen oder Prototypen können 
abgeleitet resp. zurückgeführt werden auf ein oder meh- 
rere harmonikale Theoreme. Jedes harmonikale Theorem 
muß durch irgendein Tonzahlexperiment zu bestätigen 
und zu kontrollieren sein. Im allgemeinen ist die harmo- 
nikale Wertform der geistige Ausdruck eines auf Grund 
eines oder mehrerer harmonikaler T'heoreme experimen- 
tell festgestellten Tatbestandes. Da jeder harmonikale 
Lehrgang in irgend einer Form von den harmonikalen 
Theoremen ausgehen muß, sind auch in diesem Lehrbuch 
die T'heoreme leitgebend für die Disposition geworden - 
ihre wertformalen Entsprechungen werden also keiner 
autonomen Systematik (wie im «Grundriß», Ill. Kap.) 
sondern derjenigen der 'Theoreme selbst folgen, deren 
Disposition sich ihrer Immanenz nach in die drei Haupt- 
abschnitte A, Bund C dieses Buches einteilt. 

Nach der Akroasis ist jede Erscheinung der natürlichen, 
seelischen und geistigen Welt eine festumrissene Einheit, 
eine in sich abgeschlossene Gestalt. Um diese Abgrenzung 
zu kennzeichnen, zugleich um jeder Erscheinung ihren 
Ort im Kosmos (= Ordnung) der Möglichkeit nach anzu- 
weisen, benennen wir jede Erscheinung schlechthin mit 
dem Ausdruck «Stufe». Nach der Akroasis gehört ferner 
jede Stufe zwei Welten an, einer Welt des Seins, wodurch 
die Stufe ihre Faktizität, ihre Verwirklichung erhält und 
einer Welt der Werte, wodurch die Stufe ihre besondere 
Bedeutung, ihren Zweck, kurz ihren Wert erhält. Stufe 
und Seinswert sind demnach in ihrer Applikation auf ein 
Drittes, die Erscheinung, von nahezu gleicher Bedeu- 
tung, wenn auch der Ausdruck «Stufe» mehr das äußer- 
lich formale, der Ausdruck «Seinswert» mehr das inner- 
lich wesenhafte Moment der Erscheinungen ausdrücken 
mag. 

Zu 1: außer dem zit. Friedmannschen Werk, vgl. H. Kay- 
ser: «H.M» 10ff.; «Kl.» 29-35, 72, 161; «Abh.» 120; 
«Gr.» 33-45. -— Zu 2a: «Abh.» Vorwort und 263; «Gr.» 
48, 77, 78, 145. -— Zu 2b: «Abh.» 52, 264ff., «Gr.» 44, 
48, 145-147, 251. - Zu 2c: «Abh.» 7, 8, 239; «Gr.» 78. - 
Zu 3: «Gr.», 8.79, 135, 148-188. Ferner vgl. man zu den 


in diesem $ definierten Ausdrücken den Index der «Akr.» 


$ 12 KOINZIDENZEN DER THEOREME DER TONZAHL 
UND IHRE WERTFORMALEN AMBIVALENZEN 
5 schen Entsprechungen behandelt wurden, 
möge das Urphänomen der Tonzahl selbst 
noch einmal unter dem Aspekt bestimmter Koinzidenzen 
und einigen ihrer wertformalen Ambivalenzen diskutiert 
werden. 
«Koinzidenz» heißt Zusammenfall. Wir gebrauchen die- 
sen Ausdruck innerhalb der harmonikalen 'T'heoreme, so 
z. B. innerhalb des Urphänomens der Tonzahl für den 
hier statthabenden «Zusammenfall» (Koinzidenz) von 
Ton und Zahl. «Ambivalenz» heißt Doppelwertigkeit, 
Verbindung entgegengesetzter Dinge auf Grund innerer 
Gleichwertigkeit. Wir gebrauchen diesen Ausdruck in- 
nerhalb der harmonikalen Wertformen; so steigert sich 


z. B. die Koinzidenz von Ton und Zahl zur Ambivalenz 
von Wert und Sein. 


um Schluß des I. Abschnittes dieses Lehr- 
buches, in welchem die wichtigsten Theo- 
reme der I'onzahl mit einigen ihrer ektypi- 


Ss 12,1; 12,2 


Die Koinzidenz von Ton und Zahl, beginnend beim Ur- 
phänomen der Tonzahl selbst, durchläuft eine ganze An- 
zahl von Stufen bis zur höchsten wertformalen Ambiva- 
lenz: der von Wert und Sein. Es ist wichtig sich vor Ver- 
stand und Gemüt zu halten: Erstens, daß bei keiner har- 
monikaler Koinzidenz und Ambivalenz eine Vermengung 
stattfindet, etwa so, wie man aus H, und O etwas Neues, 
nämlich H,O entstünde. Beide Sphären bleiben autonom. 
Zweitens aber ist diese Autonomie, ihre Sinnhaftigkeit 
nur durch die Koinzidenz bedingt, etwa so, wie wenn das 
Licht nur an der Finsternis, diese nur durch jene erkannt 
werden kann. Beide Sphären sind also untrennbar aufein- 
ander angewiesen. Hierdurch bewahrt sich die Harmonik 
gleicherweise vor einem Dualismus wie vor einem Mo- 
nismus, oder wenn man will: die Gefahren eines Dualis- 
mus werden durch monistische Beziehungen, und die Ge- 
fahren eines Monismus werden durch dualistische (hier 
besser: polare) Beziehungen gebändigt. 

Komme ich von der Haptik zur materiellen Seite der Ton- 
zahl, und von der Akustik zur psychischen des 'ITonwertes, 
so stehe ich vor einer Koinzidenz des Extensiven (Räum- 
lich - Ausgedehnt - Materiellen) und Intensiven (Zeit- 
lich - innerlich - Seelischen), was sich in die wertforma- 
len Ambivalenzen Raum-Zeit, Materie-Seele, Statisch- 
Dynamisch transformiert. Weitere Ambivalenzen erge- 
ben sich später bei Betrachtung der 'T'onreihen und der 
Tongruppen. 

Es ist wichtig, daß der Lernende Sätze wie die obigen 
nicht nur liest, sondern sich Zeit zu meditativen Überle- 
gungen nimmt. Er wird bald die eigenartige Tatsache be- 
merken, daß sich die Pole der Ambivalenzen gegenüber 
denen der Ausgangstheoreme austauschen können. 

Um dies zu erläutern, geben wir unsder inneren Anschau- 
ung über die Ambivalenz des Extensiven-Intensiven hin. 
Im Extensiven, dem Ausgedehnten, Räumlichen, erken- 
nen wir den statischen Behälter alles Materiellen, seien es 
Atome oder Kräfte, und wir haben keine Schwierigkeit, 
diese Entsprechungen auf die materielle Seite des Ton- 
zahlphänomens, nämlich die Wellenlänge als Phänomen 
an sich zurückzuführen. Ebensowenig Schwierigkeit be- 
deutet für unser Denken die Rückführung des Intensi- 
ven, sich zur Linie der Zeitpunkte in die Zeit selbst als 
dynamischen Behälter des Seelischen Introvertierten auf 
die psychische Seite des Tonzahlphänomens, nämlich den 
Tonwert als seelisches Phänomen an sich. Der Hinter- 
grund dieser Rückführungen wird durch die Kantsche 
Definition des Raumes als der Anschauungsform des äu- 
Beren Sinnes, und der Zeit als der Anschauungsform des 
inneren Sinnes legitimiert. Benützen wir nun aber unsere 
Erkenntnis zur Darstellung unseres Empfindens, oder 
m.a. W. treten wir aus der Sphäre des Denkens in die- 
jenige des Empfindens ein, so erleben wir im Extensiven 
zunächst ein starkes Raumgefühl - man denke an den 
ungeheuren psychischen Raumeindruck etwa von Berg- 
spitzen aus, am Ufer des Meeres, der Sonnenuntergang 
auf einer Ebene - und die Reihe derEntsprechungen führt 
hier notwendigerweise auf die seelische Seite des Ton- 
zahlphänomens, den Tonwert zurück. Und ebenso könn- 
ten wir im Intensiven, zeitlich Verlaufenden, Dynami- 
schen gerade die Materialität der uns umdrängenden Um- 
welt, des Lebens, des Ablaufs der Naturgesetze erkennen, 
und von hier aus gesehen resp. erlebt, würde die Reihe 
der Entsprechungen ebenso unbedingt auf die materielle 
Seite des 'Tonzahlphänomens, nämlich den meß- und 
zählbaren Schwingungsvorgang, der ja nicht nur seine 
räumliche, sondern auch seine zeitliche Seite hat, zurück- 
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SS 12,3; 13; 13,1 


führen. Diese Polvertauschung der Ambivalenzbedeu- 
tung gegenüber den Polen der Ausgangstheoreme hängt 
mit der Dur-Moll-Polarität und ihrer je nach deren 
räumlichen (Saitenlänge) oder zeitlichen (Frequenz) fi- 
xierbaren Vertauschungsmöglichkeit der Toongruppen zu- 
sammen und wird erst im Abschnitt C hinlänglich erklärt 
werden können; ihre anthropologischen Merkmale tragen 
wir selbst in unserer Rechts-Linkshändigkeit an uns. Es 
geht hier darum, mit dem Obigen dem Leser ein typi- 
sches Beispiel für eine jener harmonikalen Entspre- 
chungsfolgen zu geben, welche für die verschiedensten 
harmonikalen Prototypen charakteristisch sind. Was ins- 
besondere mit der Vertauschungsmöglichkeit der Pole, 
nicht hinsichtlich ihrer autonomen Bedeutung (die Ja in 
jedem Falle gewahrt bleibt), sondern hinsichtlich ihrer 
bedeutungsmäßigen Konvergenz untereinander und in 
bezug aufeinander gesagt sein soll, ist die Mahnung einer 
Verhütung starrer Festlegung der polaren Beziehungen 
jener Entsprechungen. 

Was den Begriff der Seele bzw. des Seelischen betrifft, 
so wurde dieser bereits oben $ 2 allgemein definiert: 
so, wie er vom Verfasser bisher gebraucht und ver- 
standen wurde. Eine allgemeingültige Definition dürfte 
schon deswegen unmöglich sein, weil der Begriff an 
sich vieldeutig und variabel ist. Besser wäre es wohl, 
hinsichtlich des «Seelischen» nicht von einem Begriff, 
sondern von einem Erlebnis zu sprechen. Da die Harmo- 
nik das Denken zunächst ebenfalls als einen «Sinn» (mit 
dem Gehirn als physiologische Basis) ansieht, ergäbe sich 
bezüglich der Antithese seelisch-materiell folgendes 
Schema: 


Wertbereich Erotik un 
Künste 
Sinnesorgane Sehen 
physiol. Basis AmNBan Auge 
Seinsbereich Technik Optik 


Den gesamten Wertbereich kann man unter dem Begriff 
des Geistig-Religiösen und Musischen zusammenfassen; 
den Seinsbereich unter dem Begriff der wissenschaftlichen 
Erkenntnis. 

Zu 1: H. Kayser: «Gr.» 79-81 und 504-333; zu 2: vgl. 
ebda. sowie den Index dieses Lehrbuchs! 


$ 15 DIE OBERTONREIHE 


enn man in ein ventilloses Horn (Alphorn 
usw.) hineinbläst, treten nacheinander fol- 
gende Töne auf, unter der Voraussetzung, 
daß das Horn «auf c gestimmt» ist, d.h. den 
Ton ce zum Grundton hat: 


xh 7 ec" 
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Bald wird eine Grenze erreicht, wo es technisch nicht 
mehr «weitergeht», auch ist der Grundton meist schwer 
herauszubringen, während die mittleren leicht «anspre- 
chen». 


$ 13,1 


Wenn man auf einer Cello- oder Viola-c-Saite mit dem 
Finger leicht auf und niedergleitet und mit dem Bogen 
dazu streicht, so wird man bemerken, daß nur bestimmte 
Saitenstellen leicht ansprechbare Töne ergeben. Es ist das 
jedem Streicher bekannte Phänomen der sog. «Flageolet- 
töne», und wenn man zuerst die leere Saite (1) streicht, 
sie durch leichtes Auflegen mit dem Finger halbiert (1/,), 
drittelt(1/,), viertelt (t/,) usw., sowird man genau dieselben 
Töne in derselben Reihenfolge hören wie beim obigen 
Beispiel des ventillosen Horns. Die einzelnen Intervalle 
bleiben natürlich dieselben, welchen Grundton ich im- 
mer wähle. 

Wenn man auf einem Klavier etwa das tiefere C: 


stark anschlägt und zu gleicher Zeit die Tasten: 


«blind» anschlägt, d. h. so niederdrückt, daß die Saiten 
von den Hämmern nicht berührt werden, so hören wir 
nach «Loslassen» des tiefen c sehr deutlich die Töne der 
«blind», also überhaupt nicht angeschlagenen Töne. Es 
ist dieser Versuch das bekannteste Beispiel für den Beweis 
einer bereits im «Klang» eines jeden Tons vorhandenen 


Musik Seelisch 


Philosophie 
Poesie «Ton -Wert» 
Hören Denken 
Ohr Gehirn 
Logik Materiell 
AHEBEIE Wissenschaft «Ton-Zahl» 


Anzahl von «Obertönen», deren Reihenfolge und Charak- 
ter wiederum identisch ist mit den «Obertönen» des ven- 
tillosen Horns und den Flageolettönen einer Saite. 

Den drei soeben gegebenen Beispielen isterstensder «phy- 
sikalische» Hintergrund gemeinsam, denn sie fußen 
durchaus auf physikalischen Tatsachen: Luftsäule, Saiten- 
länge und Luftschwingungen. Zweitens aber sind sie in 
ihrem Ergebnis identisch: eben in dem Erscheinen einer 
ganz bestimmten Tonfolge von ausgesprochener Eigen- 
art: 


g" 0 cm d” eo” 


usw, 


1 2 3 4 5 6 7 8 9 
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10 Frequenzen 
l/io Saitenlängen 


wobei wir immer das mittlere c als für die Oktavsignatu- 


ren (vgl. $ 2b, $ 3a, $ 20, 2) maßgebend nehmen. 
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Nehmen wir an, wir wollten den Versuch machen zu hö- 
ren, was bei einer Verdoppelung, Verdreifachung, Ver- 
vierfachung usw. irgend einer Grundschwingung für 
Töne herauskommen, oder was (vgl. $ 5) dasselbe ist: 
versuchen wir die Töne zu hören und notieren, die wir 
bei Halbierung, Drittelung, Viertelung usw. etwa einer 
Monochordsaite erhalten, so werden wir die Beobachtung 
machen, daß, etwa beim selben c als Ausgangssaite, die 
Reihenfolge der Töne genau dieselbe sein wird, wie beim 
obigen Notenbeispiel, nur daß wir im letzteren Falle für 
die Saitenlängen die reziproke Zahlenreihe (!/,, Y/a, Us; 
l/,...) unter die betreffenden Tonwerte schreiben müs- 
sen, während bei Verdoppelung, Verdreifachung usw. 
der Frequenz die einfache Zahlenreihe (1, 2, 3, 4...) 
genügt. 

Man wird einwenden können, daß auch hier eine physi- 
kalische Basis zugrunde liege, da ja ohne die materielle 
Voraussetzung der schwingenden Saite dies Experiment 
unmöglich wäre. Es ist aber ein großer Unterschied, ob 
ich die Natur (in den obigen drei Beispielen unter $ 13, 1) 
selbst sprechen lasse und, via Tonempfindung das Zahl- 
gesetz finde, oder ob ich mich selbst einschalte, das Zahl- 
gesetz als Voraussetzung nehme und hintennach erst 
höre, was unter Zugrundelegung der einfachen Ganzzahl- 
reihe als psychologisches Ergebnis (Tonwerte) heraus- 
kommt. Im ersteren Fall spricht die Natur sozusagen ohne 
unser Zutun - irgend ein Windstoß oder sonstiger An- 
stoß könnte in einer geschlossenen Luftsäule oder auf ir- 
gend einem Resonanzkörper dasselbe Phänomen erregen 
-im anderen Falle bin ich es, der die Voraussetzungen des 
Experimentes erst schafft. Aus diesem Grunde unterschei- 
denwirden«physikalischen Weg» vom «psychologischen», 
nicht in dem Sinne, als ob das Obertonphänomen sich da- 
durch änderte oder ein Doppelgesicht bekäme - im Ergeb- 
nis bleibt es dort wie hier gleich - sondern um darauf auf- 
merksam zu machen, daß wir in diesem Phänomen nicht 
ein bloßes «Naturphänomen» vor uns haben, sondern 
auch ein «psychologisches», d. h. eine Gesetzmäßigkeit, 
die einer bestimmten Norm unserer Seele entsprechen 
muß, sonst würden wir ja den eigentümlichen Charakter 
der einzelnen 'Tonwerte gar nicht erkennen. Eine Gesetz- 
mäßigkeit der Natur deckt sich hier also mit einer Norm 
unseres Empfindens, d. h. mit einer seelischen Gestalt. 
Und da, wenn von der «Obertonreihe» gesprochen wird, 
im allgemeinen nur an die «naturhafte» Herkunft dieses 
Phänomens gedacht wird, ist es gerade vom harmonikalen 
Standpunkt aus unerläßlich, auch die psychische Seite 
dieses Phänomens zu betonen und immer wieder darauf 
hinzuweisen, daß die Obertonreihe ebenso wie die 'Ton- 
Zahl sowohl objektiv als subjektiv verankert ist. - Die 
Obertonreihe ist also sowohl ein Gesetz der objektiven Na- 
tur, als auch ein Gesetz unseres subjektiven Empfindens. 
Es hat demnach psychophysische Bedeutung. 

Wenn wir nun diese «Obertonreihe», die Helmholtz ein 
«merkwürdiges Gesetz» nannte, genauer betrachten, so 
fallen uns eine ganze Anzahl allerdings höchst «merk- 
würdiger» Tatsachen auf. 

Erstens der Zahlausdruck dieses Gesetzes, welcher sich in 
der einfachen Ganzzahlreihe erschöpft. Hier haben wir 
ein Musterbeispiel dafür, wie wenig eigentlich die zah- 
lenmäßige Erfassung allein für irgend einen phänomena- 
len Tatbestand auszusagen vermag. Schreibe ich diese 
Reihe: 1234 ... hin und versuche, in diesen Zahlen 
allein einen Gestaltausdruck zu finden, der der Oberton- 
reihe irgendwie adäquat ist, so sehe ich erst an diesem 
Versuch, wie dürftig in bezug auf das Phänomen selbst 


$ 13,3 


seine «Zahlformel» ist. Man könnte hier freilich schon 
sagen, daß diese Dürftigkeit wieder in eine gewisse Außer- 
ordentlichkeit umschlägt: es wird wenige Gesetzmäßig- 
keiten innerhalb der exakten Wissenschaften geben, die 
sich mit der einfachen Folge der ganzen Zahlen «formu- 
lieren» lassen, und von diesem Gesichtspunkt aus vermag 
retrospektiv der psychische Reichtum des inneren Gehal- 
tes der Obertonreihe für die apriorische Notwendigkeit 
der Ganzzahlreihe als einer kategorialen Expression des 
Quantitativen an sich sprechen. Zweitens die «Quante- 
lung» dieses Gesetzes. Unter «Quantelung» verstehen wir 
das sprunghafte Fortschreiten von irgend einer Stufe, 
einem Faktum zum anderen. Den Gegensatz hierzu bil- 
det das «kontinuierliche» Fortschreiten, d.h. der all- 
mähliche Übergang von einer zur anderen Stufe: 


quantenhaft 


_ 
—_ 
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Die einfache Zahlenreihe sagt, obwohl sie äußerlich eine 
Quantelung darstellt, dennoch nichts darüber aus, denn 
ich kann mir Ja z. B. zwischen den Zahlen 1 und 2, 2 und 
3 usf. unendlich viele Zwischenstufen, d. h. einen «kon- 
tinuierlichen» Übergang vorstellen. Hingegen ist das 
Phänomen der Öbertonreihe selbst durchaus quantenhaft 
gestaltet, denn seine einzelnen Stufen treten, wie wir an 
den obigen Beispielen sahen, «sprunghaft», d. i. in Quan- 
ten und nicht kontinuierlich auf. Dieses quantenhafte 
Moment der Obertonreihe und der Tondifferenzierung 
überhaupt ist, wie wir immer wieder sehen werden, von 
größter Bedeutung als prototypische Norm für ektypische 
Auswirkungen auf den verschiedensten Gebieten. Drit- 
tens als innerer psychischer Ausdruck der Obertonreihe 
ihre Intervallierung. Sie ist die «Seele» des Obertonphä- 
nomens und erhebt letzteres, genau wie der Tonwert die 
Tonzahl, in die Sphäre einer inneren psychischen Beur- 
teilung resp. Empfindung. Es interessiert uns aber hier 
vornehmlich die eigenartige Form dieser «psychischen 
Quantelung». Wir hören hier (vgl. Beispiele $ 15, 1) zu- 
erst die Oktave c-c’, dann die Quinte c’-g', dann die 
Quart g’-c”, dann die große Terz c"-e”, dann die kleine 
Terze” -g” ‚dann einedemTonsystemfremdeverminderte 
Terz g-*b und einen übermäßigen Ganzton Xb”-c" mit 
der später noch zu diskutierenden tonsystemfremden 
Stufe 7Xb in der Mitte, sodann den großen Ganzton c” 
d” usw. Wie man sieht, eine immer enger werdende In- 
tervallierung, aus welcher unser Ohr nur diejenigen In- 
tervalle für «rein», d. h. mit einer inneren Norm der 
Tonstufung erträglich hält, die dem «Senarius», d. h. den 
Stufen 1-6 mit ihren Multipeln («Senarius» im Index!) 
genügen. Worauf es uns hier an dieser Stelle ankommt, 
ist die Tatsache des Entstehens der wichtigsten Intervall- 
stufen (Oktav, Quint, Quart, Terzen, Ganzton und Halb- 
ton - letzterer zwischen den Stufen 15 h”” und 16 c””!) 
und vor allem des reinen Durdreiklangs (c-g-e) in den er- 
sten Schritten der Obertonreihe. Gerade wenn wir diese 
Befunde psychisch erfassen, d. h. hören und sie als see- 
lische Ganzheitsformen empfinden, werden wir uns dem 
Staunen und dem Sich-Wundern - der ersten Vorausset- 
zung aller echten philosophischen Besinnung - darüber 
hingeben dürfen, daß ein reines Naturphänomen eine 
solche Fülle von seelischen Gestalten in uns auslöst und 


kontinuierlich 
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umgekehrt, daß die innere Norm dieser in uns liegenden 
Gestalten draußen in der Natur, «unabhängig» von uns 
in einer so einfachen Gesetzmäßigkeit wiederklingt. Der 
Leser wird gebeten, die obigen Intervalle sukzessive auf 
dem Monochord einzustellen und psychisch in sich aufzu- 
nehmen, so zwar, dal3 er die Saite teilt, drittelt, viertelt 
usw. und jedesmal die betreffenden Intervalle mit den 
entsprechenden Klaviertönen vergleicht; besonders bei 
der Terz (e) und der sog. «reinen» Septime (*b) wird er 
Differenzen bemerken. Als viertes Moment erwähnen 
wir hinsichtlich des morphologischen Ausdrucks sowohl 
des inneren wie äußeren Gehaltes der Obertonreihe ihren 
«abklingenden» Charakter. Inderreinen Zahlreihe1 23.. 
kommt dieses Moment freilich nur dann zum Ausdruck, 
wenn wir die Saite in 1, 2, 5, 4 usw. Teile unterteilen: 


1 a fa "la'ls'le 0 


Das «Abklingen», sich Verengen, Verkürzen liegt aber 
auch in der immer enger werdenden Intervallierung, 
also im inneren psychischen Gehalt verborgen, so daß 
wir in dynamischer Hinsicht den Tonquanten 


456... 
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auch in materieller, zahlenmäßiger Weise ein «Abklin- 
gen», ein von der maßgebenden Stärke des Grundtons (1) 
immer schwächer und enger intervallierte Abstufung zu- 
sprechen dürfen. Diese Morphologie der Obertonreihe ist 
sowohl in ihrer «abklingenden» (>) wie «aufklingen- 
den» (<T) Form ebenso wie das quantenhafte Moment 
einesehrcharakteristische Eigenart unseres Gesetzes, deren 
Bedeutung, wie wir sehen werden, durchaus prototypi- 
scher Art ist und eine Fülle von ektypischen Beziehungen 
und Folgerungen erlaubt. In einem späteren Abschnitt 
($ 19) werden wir das Moment des «Ab- und Aufklingens» 
gesondert als «Perspektive» herausstellen, da es sich als 
das konstituierende morphologische Moment der harmoni- 
kalen Logarithmik (vgl. $ 36), d. h. der Tonwerte er- 
weist, und wir werden es dort in seinem Verhältnis zum 
Moment der «Äquidistanz» diskutieren. 

Fassen wir die vier charakteristischen Momente der Ober- 
tonreihe: ihren einfachen Zahlausdruck, ihre Quantelung, 
ihre psychische Intervallierung und ihren morphologi- 
schen Gehalt zusammen und versuchen, die Synthese die- 
ser vier Momente zu einer autonomen Form zu ver- 
schweißen, zu einer allgemeinen Gesetzmäßigkeit, für 
welche die Obertonreihe als Prototyp gilt, so werden wir 
von einem «Gesetz der harmonikalen Quantelung» spre- 
chen dürfen, für das wir hier einige ektypischen Unter- 
lagen geben wollen. 

Zwar leichteren Beurteilung der nachfolgenden Beispiele 
fasse man vor allem den auf- und abklingenden Charakter 
des Gesetzes ins Auge. Von diesem Aspekt aus ergeben 
sich eine Fülle von Entsprechungen. Das Moment des «Ab- 
klingens», des immer Schwächer-, Leiser- Wenigerwer-, 
dens nach der Thesis, dem Anschlag, der Setzung, dem 
Anfang - oder wie man alle diese Ursprungsmomente 
nennen will - finden wir bereits in der Physik verwirk- 
licht. So in der «Abnahme» der Gravitationskraft mit der 
Zunahme der Entfernung; in den Temperatur- (Wärme- 
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und Kälte-) Skalen; in den «serialen» Gesetzmäßigkeiten 
der optischen Spektren - im Begriff der «Serie» liegt 
schon a priori das perspektivisch-quantenhafte Moment -; 
in der Abnahme der Lichtausbreitung; in allen physikali- 
schen Kraftäußerungen, welche nach dem ersten Anstoß 
durch Luft, Reibung usw. «gebremst» werden; in den 
verschiedensten Interferenzerscheinungen der allgemei- 
nen Wellentheorie u. a. m. Das Fallgesetz kann man in 
gewissem Sinne einem «Aufklingen» der Entfernungen 
zuordnen, da sich hier die Koeffizienten vergrößern, an- 
statt wie bei den obigen Beispielen verkleinern. - In der 
Chemie lassen die sog. Liesegangschen Fällungsringe, be- 
stimmte Differenzierungen der aromatischen Verbin- 
dungen, die Valenzen u. a. m. auf ein dahinter liegendes 
allgemeines Gesetz der harmonikalen Quantelung schlie- 
Ben. - In der Astronomie demonstrieren die Planetenent- 
fernungen ein «Aufklingen» ad oculos, während die Pla- 
netendichten und ihre Geschwindigkeiten einer direkten 
«serialen Abnahme» gehorchen. - In der Geologie sehen 
wir ein gewisses quantenhaftes Abklingen sowohl in den 
Zeiträumen geologischer Epochen, als auch in den Forma- 
tionen selbst und im «schalenmäßigen» Aufbau des Erd- 
innern verwirklicht. - In den biologischen Wissenschaften 
wird die innere dynamische Formpotenz unseres Geset- 
zes sowohl in zeitlicher als räumlicher Hinsicht eklatant. 
Fast jede Pflanzenform gehorcht in Gestalt und Wachs- 
tum einer quantenhaften harmonikalen «Dichotomie» ; 
bei den Tierformen sehen wir dasselbe besonders in den 
Gesetzen des Zellenaufbaus und -Wachstums sowie den 
Chromosomenzahlen und Vererbungsregeln (Mutations- 
theorie!); beiden Bereichen gemeinsam ist eine ausge- 
sprochene «ruckweise», d. i. eben quantenhafte Progres- 
sion ihrer Stammbäume, d. h. eine Entwicklung von ein- 
fachsten Typen zu immer differenzierteren, innerhalb 
welcher Gesamtlinie sich die einzelnen Prototypen immer 
wieder «erschöpfen», d. h. abklingen, um neuen Platz zu 
machen - eine Linie, die in ihrer Gesamtheit ebenfalls ab- 
klingt, wie die Paläontologie eindeutig zeigt. - Treten wir 
nun aus dem Bereich objektiver Tatbestände in unseren 
subjektiv-menschlichen über, so dürfen wir nur einmal 
die menschlichen Willenshandlungen auf unser Gesetz 
hin prüfen. Schon rein physisch wird es sich zeigen, daß 
jede körperliche Anstrengung, gleichviel mit welcher 
Vehemenz der «Auftakt» unternommen wird, unweiger- 
lich nach und nach «erlahmen», abklingen wird - man 
sehe sich z. B. den Verlauf aller Angriffskriege an! In be- 
zug auf Krankheiten darf an die zunächst imımer äußerst 
scharf auftretende «Virulenz» der Krankheitserreger 
(Grippe z.B.) und ihrem späteren« Abflauen» hingewiesen 
werden. Dasselbe gilt aber auch in bezug auf unsere psy- 
chischen Fähigkeiten. Man darf nur das Wort «Begeiste- 
rung» aussprechen, um damit gleichzeitig die Unmög- 
lichkeit eines Dauerzustandes zuzugeben - dies gilt aber 
mutatis mutandis für alle impulsiven Äußerungen. Selbst 
der Kulturverlauf gehorcht in seinen einzelnen Stationen 
dem Gesetz, einem quantenhaften harmonikalen Abklin- 
gen, wobei die einzelnen Kulturträger (Denker, bildende 
Künstler, Musiker) als die «harmonikalen Quanten», d.h. 
die seelischen Individuen angesehen werden können, die 
den Auftakt zu einer Epoche geben, welche letztere dann 
in den Epigonen ausklingt. Man beurteile hiernach z. B. 
die großen künstlerischen und philosophischen Epochen: 
die griechische Kunst und Philosophie, die Renaissance, 
das Erwachen der Wissenschaft mit Galilei und Descartes, 
die deutsche idealistische Philosophie mit Kant an der 
Spitze, die Epoche der Musik, die mit Bach beginnt usw. 
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Alsgeistige Krönung des «Gesetzesder harmonikalen Quan- 
telung können wir die sog. «Diairesis (Teilung) der Ideen» 
bei Plato betrachten (vgl. hierzu: Julius Stenzel, «Zahl 
und Gestalt bei Plato und Aristoteles», Leipzig-Berlin 
1924 sowie den Artikel «Platons Akademie» von Hans 
Herter in «Forschungen und Fortschritte», 20. Jahrg., 
Nr. 22-24, August 1944). Ich erwähne es schon hier, ob- 
wohl es streng genommen zu den «’Tongruppen» gehört 


($ 20a). Stenzel (a.a.O., S.51) gibt zunächst für die 


«Diairesis der Zahlen» folgendes rein willkürliche 
Schema: 
1 
& 3 
5 6 

8 9 10 11 12 13 14 15 

/\ 

16 17 uw. 


fügt aber dann (S. 40) die «Tetraktis» aus dem Timaios 
Platons hinzu: 


die, wie wir wissen, nur eine «Selektion» der harmoni- 
kalen «Diairesis» ist, und eigentlich so (vgl. $ 59, 2a): 


“ar “/o “a 'ı “2 "la "ls 
es’ bh’ f C g d aN 
(geordnet: D c de" f eg a) 


geschrieben werden muß. Es ist klar, daß der Spätphilo- 
sophie Platos sowohl hinsichtlich der Diairesis der Zahlen 
als auch der der Ideen unser harmonikales Schema: 
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vorschwebte, welches sich aus den Monochordteilungen 
zwangsläufig ergibt als direkter Ausdruck des Gesetzes der 
harmonikalen Quantelung. Hans Herter schreibt in sei- 
nem obenerwähnten Aufsatz über «Platons Akademie»: 
«Umso größer ist ihre Zukunftsbedeutung als Wissen- 
schaftsinstitut geworden: hier wurde ihr die Richtung ge- 
wiesen durch die Entwicklung, die die Ideenlehre in kon- 
sequenter Ausgestaltung nehmen mußte. Das Problem 
des Einen und Vielen wurde brennend, das in dem Ver- 
hältnis der einzelnen Ideen zu ihren sinnhaften Abbildern 
lag, aber in anderer Wendung auch in dem Verhältnis der 
höchsten Idee des Guten zu dem Kosmos der übrigen 
Ideen wiederkehrte. Es galt also einerseits die Beziehung 
der Sinnenwelt zur Seinswelt zu klären und andererseits 
die Ordnung der Ideenwelt selbst systematisch zu ergrün- 
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den. Diese beiden Aufgaben suchte Platon mit der Me- 
thode der «Teilung» (Diairesis) zu lösen, deren Verständ- 
nis besonders von J. Stenzel vertieft worden ist. Charak- 
teristisch für dieses Verfahren ist der Abstieg von den 
höheren und allgemeineren Ideen zu den niedrigeren und 
spezielleren: Eine übergeordnete Idee wird in zwei (oder 
auch mehr) Ideen geteilt, die einander ausschließen und 
keiner weiteren Möglichkeit Raum geben; jede dieser 
Ideen wird nach demselben Grundsatz unterteilt, und 
dieser Prozef}3 wird solange fortgesetzt, bis man bei Ideen 
angekommen ist, die keine Teilung mehr zulassen und 
ihre unmittelbare Abbilder in der Sinneswelt haben. So 
wird etwa die Idee des Lebewesens fort und fort gespal- 
ten, bis in einem der sich immer zahlreicher verzweigen- 
den Stränge die Ideen von Mann und Frau erreicht sind, 
die im bunten Variantenspiel der Erscheinungen dieser 
Welt widergespiegelt sind. Auf der untersten Stufe der 
Ideenwelt trifft also die Verstandeserkenntnis mit der 
Sinneswahrnehmung zusammen, es ist eine Korrelation 
der beiden Welten gefunden, die für den menschlichen 
Geist kontrollierbar ist. Wenn nun die Diairesis nach al- 
len Richtungen und durch alle Stränge lückenlos durch- 
geführt ist, so ist der Bestand an Ideen vollständig aufge- 
nommen und das Wesen einer jeden an dem ihr zukom- 
menden Platze genau bestimmt. Aber auch in unserer 
Sinnenwelt kann es nun nichts mehr geben, was nicht 
durch seine Idee erfal3t wäre, und so ist die Fülle der Phä- 
nomene, die ins Unendliche zu verfließen schien, auf ein 
bestimmtes Maß zurückgeführt und damit geordnet und 
überschaubar gemacht.» 

Wenn nun auch, wie die obigen Beispiele zeigen, das «Ge- 
setz der harmonikalen Quantelung» in erster Linie die 
Bedeutung eines «Rahmengesetzes» hat, innerhalb des- 
sen die einzelnen Momente (Zahlform, Quantelung, In- 
tervallgehalt, Ab- und Aufklingen hinsichtlich ihrer ekty- 
pischen Auswirkung) in verschiedenem Gewicht offen 
zum Ausdruck kommen, so faßt es doch eine große An- 
zahl von einander oft sehr fernliegenden Phänomenen 
unter einem gemeinsamen Bezugspunkt zusammen - 
mehr will dieses Gesetz nicht sein und soll es auch nicht 
versprechen. Daß es aber immerhin eine solche Fülle von 
Entsprechungen «unter einen Hut» bringt, dürfte die 
Aufmerksamkeit der synthetisch Denkenden und For- 
schenden beanspruchen. Und bei weiterer Analyse im 
einzelnen wird es sich dann zeigen, in wie weit auch Zahl 
und Intervallform eine «exakte» Rollespielen - wasdiesen 
Einzelnachweis betrifft, so sind in bezug auf die optischen 
Spektren in meinen «Tonspektren», in bezug auf den 
Aufbau des Erdinnern in meinem «Tagebuch vom Binn- 
tal», sowie in den verschiedensten Hinweisen in meinen 
Werken die Ansätze dazu gemacht worden. Auch muß die 
«zuwendige» und «wegwendige» Form der im «Gesetz 
der harmonikalen Quantelung» liegenden «Perspektive» 
($ 19a, 2) beachtet werden. So können wir z. B. im histo- 
rischen Geschehen in Richtung auf das Heute eine mehr 
und mehr zunehmende «Verdichtung» der Zeiträume 
beobachten: die Morphologie des Gesetzes hat in bezug 
auf die Jetztzeit eine «zuwendige» Perspektive. Wenn ich 
von einem Turm eine Kugel fallen lasse und deren Ge- 
schwindigkeit sich von Sekunde zu Sekunde vergrößert, 
so hat die Morphologie des Gesetzes in bezug auf mich eine 
«wegwendige» Perspektive. Ferner liegt, wie schon aus 
der Analyse der Obertonreihe hervorgeht, in ihr selbst als 
der Basis des Gesetzes der harmonischen Quantelung ne- 
ben der Perspektive die Äquidistanz; denn ich kann die 
Zahlreihe 16 2c’3g’4c” 5e”... sowohl äquidistant (rein 
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arithmetisch) als perspektivisch (Abnahme der Intervalle) 
auffassen. Diese in der kombinierten Ober-Untertonreihe 


nn ah, u, 2/,c’ ®/,g' ... sowohl arithmetisch 


als psychisch zum Ausdruck kommende Perspektive und 
Äquidistanz wird uns später ($ 19, 2) vor allem hinsicht- 
lich des Raumzeitproblems ($ 47, 1) noch ausführlich be- 
schäftigen. - Eine gesonderte Darstellung des «Gesetzes 
der harmonikalen Quantelung» behält sich der Verfasser 
im Rahmen der «Harmonikalen Studien» vor. 

Daß die Saitenteilung nach der einfachen Ganzzahlfolge 
Tonwerte ergibt, die mit unserer heutigen «Oberton- 
reihe» identisch sind, wußten bereits die Pythagoräer 
und ist, wie noch ältere Quellen der östlichen Weisheits- 
lehre mit Sicherheit vermuten lassen, ältestes Wissens- 
gut gewesen. Die eigentlich physikalisch-psychologische 
Bedeutung der Obertonreihe wurde in unserer Zeit von 
Zarlino und Mersenne neu erkannt und vor allem in der 
«Lehre von den Tonempfindungen» von Helmholtz in 
akustischer Hinsicht, d. h. als akustisches Phänomen einer 
jedem «Klang» innewohnenden Gesetzmäßigkeit ausführ- 
lich behandelt. Daher auch die synonyme Bezeichnungen 
« Teiltöne», «Partialtöne», « Aliquottöne» für Obertöne. 
Zua 1-3 vgl. die bereits genannten akustischen Werke von 
Helmholtz, Scheminsky, Jeams. Ferner H.Kayer: «H. 
M.» 48, 52, 77; «Kl.» 59-68, 65, 77, 79, 101, 108, 170; 
«Abh.» 42, 44, 46, 47, 67, 116, 127, 128, 131, 135, 145; 
«Gr.» 47, 66, 82, 105. - Zu a, sehe man besonders die 
Aufsätze III-VIl in den «Abh.» durch. Zu b, ist Thimus 
wichtig, in welchem sich mehrere historische Hinweise 
auf das hohe Alter der Teiltondifferenzierung finden. 


$ 14 DIE UNTERTONREIHE 


ährend der objektive Nachweis der realen 

Existenz der Obertöne ($ 13, 1) relativ 
U) leicht ist, bildet derselbe in bezug auf die 

Untertonreihe eine alte, bis heute noch 

nicht gelöste Streitfrage. Auerbach (1878) 
hält die Erregung einer Reihe von Untertönen für mög- 
lich, so z. B., indem man eine stark angeschlagene Stimm- 
gabel so auf eine Tischplatte setze, daß eine möglichst 
leise Berührung stattfinde - man höre dann in der Ferne 
die tiefere Oktave. Mit gewissen Materialien gelinge es 
auch, die Unterquinte der tieferen Oktave, die 2. tiefere 
Oktave usw. herzustellen, wie denn überhaupt die mei- 
sten Stoffe, auf diese Weise erregt, Untertöne abgäben. 
Helmholtz (Tonempf. 6. Aufl., 1913, S. 76) spricht von 
hörbaren «Untertönen» eines Resonators, wenn des letz- 
teren Eigenklang zu den «harmonischen Obertönen» des 
betreffenden Untertons gehöre: «Es sind dies die Klänge, 
deren Schwingungsperiode gerade zwei-, drei-, vier-, 
fünf- usw. mal größer ist als die des Resonatortons. Ist 
dieser also z.B. c”, so hört man ihn tönen, wenn ein musi- 
kalisches Instrument angibt: c fc As FDC usw.» Das 
ist aber nichts anderes als die Untertonreihe unter !/, c: 


1 Ya U Ya Hı ®h Mh *% °lı. - Frequenzen 
„as, c, f, cs, e c' g' c” e”’. . Tonwerte 
5, HM °hı 2 Yı Ya Ya Ya Ys - - Saitenlängen 


Untertonreihe +-!_> Obertonreihe 


Riemann, welcher die Untertonreihe aus Gründen seiner 
Harmonielehre dringend zu benötigen glaubt und, wie er 


SS 14,1; 14, 2 


in seinem Musiklexikon berichtet, ihre reale Existenz wie- 
derholt nachzuweisen versucht hat, kommt zur einiger- 
maßen überraschenden Feststellung, daß «trotz der Kom- 
mensurabilität der Schwingungsformen ein Ton die Un- 
tertonreihe als Multipla seiner Schwingungen nicht hör- 
bar machen kann, weil jeder Ton notwendigerweise die 
ganze Reihe der Untertöne erzeuge, aber jeden seiner 
Ordnungszahl entsprechend mehrfach, den zweiten zwei- 
mal, den dritten dreimal usw., genau so verlaufend, daß 
dieselben durch Interferenz einander aufheben müssen.» 
Am leichtesten werden uns Untertöne von Glocken vor- 
demonstriert. Bei fast jeder läutenden Glocke hört man 
außer dem «Schlagton» mehrere Ober- und vor allem 
Untertöne. Von den letzteren ist einer oft so stark, daß er 
dem Schlagton mindestens gleichkommt, wenn ihn nicht 
übertönt. Endlich haben wir in den sog. «Kombinations- 
tönen» ebenfalls eine reale Existenz von Untertönen vor 
uns. Es sind das dritte Töne, welche durch das gleichzei- 
tige Erklingen zweier Töne verschiedener Höhe produ- 
ziert werden. Wenn die beiden Primärtöne z. B. auf ei- 
nem Harmonium gespielt werden, dann lassen sich die 
Kombinationstöne leicht objektiv nachweisen. Am besten 
gelingt es beim Spielen einer Terz oder Sext in mittleren 
bis höheren Lagen, wobei der betr. tiefere Kombinations- 
ton manchmal so deutlich wird, daß die Primärtöne da- 
neben schwer zu hören sind. Die Schwingungszahl des 
Kombinationstones entspricht immer der Differenz (da- 
her auch die Bezeichnung «Differenztöne») der Frequen- 
zen der Primärtöne. Nach Helmholtz sind z. B. die Kom- 
binationstöne der großen Sext g-e 
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Kombinationstöne 1. 2. 3. Ordnung 


Nach Tartini, dem Entdecker der Kombinationstöne: 
Primärtöne 


Kombinationstöne 


2. Ordnung 


Man sieht jedoch aus diesen Beispielen, daß einzelne Un- 
tertöne wohl nachweisbar sind, daß aber bis heute ein 
glatter Nachweis des objektiven Bestehens einer Unter- 
tonreihe analog der Obertonreihe physikalisch noch nicht 
gelungen ist und die Meinungen pro und kontra noch 
nicht geklärt sind. 

Für unsere harmonikalen Zwecke ist jedoch, wie wir $ 20 
sehen werden, die reale physikalische Existenz der Un- 
tertonreihe unwichtig, da sich diese als ein theoretisches 
Interpolationsprodukt der Obertonreihen ganz von selbst 
ergibt und außerdem eine, wie sogleich zu zeigen sein 
wird, durchaus reale psychologische Existenz hat. 
Befragen wir nämlich unser Monochord und hören zu, 
welche Töne bei einer Verdoppelung, Verdreifachung, 
Vervierfachung irgend eines Saitenabschnittes (am be- 
sten wählt man dazu !/, der Saite) herauskommen, so 
werden wir die Tonzahlfolge vernehmen: 
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Gehe ich von der ganzen Monochordsaite aus, so müßte 
ich diese natürlich verdoppeln, verdreifachen usw. um die- 
selben Töne in tieferen Oktaven zu erreichen; das Zahl- 
gesetz würde dann der einfachen Zahlreihe 1254... 
folgen. 

Dieser «psychologische Weg» zeigt uns mit unweiger- 
licher Evidenz, daß wir in dieser Untertonreihe sowohl 
zahlenmäßig wie in bezug auf die Tonwerte das genaue 
Gegenbild der Obertonreihe vor uns haben. Da ferner für 
unsere Seele die Untertonwerte genau so «real» sind wie 
die Obertonwerte, da überdies ihr Zahlgesetz und dessen 
Akustik genau so «real» ist wie das der Obertonreihe, - 
schließlich schwingt doch die Saite in den angegebenen 
Maßstäben und diese Schwingungen lösen in unserem 
Ohr die betr. Tonformen aus! - so kann uns die reale phy- 
sikalische Existenz gleichgültig lassen, man müßte denn 
für «real» nur dasjenige halten, was wir physikalisch 
messen können. Die Untertonreihe hat also eine psycho- 
physische Realität; denn sie läßt sich seelisch am Mono- 
chord ebenso exakt beurteilen wie die Obertonreihe. 
Man muß sich nur endlich von der Tyrrannis der Haptik 
befreien und auch den übrigen Sinnen eine Realitäts- 
erkenntnis zugestehen! Etwas anderes ist die musikalische 
Beurteilung des Untertonakkordes sowie die ektypische 
Bedeutung der Untertonreihe im weiteren Sinne, auf 
welche wir später zurückkommen werden. 

Hier können wir uns im Anschluß an $ 15, 3 kurz fassen. 
Der Zahlausdruck gegenüber der Obertonreihe ist rezi- 
prok; die Quantelung ist dort wie hier dieselbe; auch der 
psychische Ausdruck folgt derselben Intervallierung, pro- 
duziert jedoch im Untertondreiklang bei Frequenzen den 
Mollakkord, im Obertondreiklang den Durakkord - bei 
Saitenlängen umgekehrt (vgl. Beispiel 45). Ebenso zeigt 
die Untertonreihe eine analoge «Perspektive» wie die 
Obertonreihe. Beide Reihen unterscheiden sich nur in 
zwei Momenten, und hier allerdings grundsätzlich. Ein- 
mal in ihrer Spiegelbildlichkeit; sie sind in bezug auf ihr 
Zahlengesetz, auf ihre Intervallierung und ihre «Per- 
spektive» reziprok, d. h. sie verhalten sich zueinander wie 
rechte und linke Hand. Zum anderen in ihrem damit zu- 
sammenhängenden reziproken Wertausdruck Dur-Moll, 
welcher zwei ganz verschiedene Welten in sich schließt - 
wir kommen noch darauf zu sprechen und werden auf die 
philosophischen Hintergründe weiter unten, $ 22, 1, 
$ 40, 1b und 2 eingehen können. 

Nach dem soeben Gesagten ist evident, daß die Unterton- 
reihe «das Gesetz der harmonikalen Quantelung» ebenso 
unterbaut wie die Obertonreihe. Die Notwendigkeit ihrer 
Existenz für die harmonikale Logik wird, ganz abgesehen 
von ihrer physikalischen Objektivität, sich bei der Auf- 
stellung der Teiltonkoordinaten ($ 20) erweisen. 

Zu 1: F. Auerbach: «Akustik», 1909, S. 364; H. Rie- 
mann: «Die objektive Existenz der Untertöne in der 
Schallwelle», 1876 und «Katechismus der Musikwissen- 
schaft» III. A. 1921 sowie «Musikalische Syntaxis», 1877; 
H. von Helmholtz: «Lehre von der Tonempfindung», 6. 
Aufl., 1913, S.76 (harmonische Untertöne des Resonators). 
Zu 1-3: H. Kayser: «H.M.» 53; «Kl.» 108, 122, 164 ff. ; 
«Abh.» 42-44, 47, 67, 151, 145, 149, 152 (überhaupt die 
«Tonspektren» als Ganzes!); «Gr.» 72, 82, 105. 
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ir werden nun in den folgenden $$ 15-24 
die verschiedenen Eigenschaften der Ober- 
U) Untertonreihe im einzelnen untersuchen. 
Den Ausdruck «Teiltonreihe», welcher hier 
bereits anzuwenden wäre und den wir spä- 
ter für alle harmonikalen Reihenbildungen im gesamten 
harmonikalen Konfigurationsraum gebrauchen werden, 
wollen wir noch vermeiden, da es sich hier nur um den 
Prototyp aller Teiltonreihen: die Obertonreihe mit ihrem 
Spiegelbild der Untertonreihe handelt. 
Wie bereits $ 13, 3 und $ 14, 5 bemerkt, ist die Reihe der 
ganzen Zahlen mit ihren Reziproken das konstituierende 
arithmetische Moment der Ober- und Untertonreihe. Um 
diesen Tatbestand richtig beurteilen zu können, d.h. um 
nicht einer billigen Selbstverständlichkeitsattitüde zu ver- 
fallen und zu sagen: hier sei doch alles ganz «klar» usw., 
müssen wir nicht von der Zahl, sondern vom Wert aus 
denken. Wenn wir nun von den Tonwerten aus denken 
bzw. empfinden und sehen, daß die anfangs auftretenden 
Dur- und Molldreiklänge nebst den Intervallen und cha- 
rakteristischen Tonindividuen Frequenzen resp. Saiten- 
teilungen nach der Ordnung der einfachen Ganzzahlreihe 
fordern - so ist das für den seichten Kopf durchaus «klar». 
Für den tiefer Denkenden tritt aber neben die Klarheit das 
Staunen, das Sich-wundern darüber, daß die einfache 
Ganzzahlreihe der formal-materielle Ausdruck für eine 
derartige Fülle von seelischen Gestalten ist, und wir wer- 
den uns vom harmonikalen Standpunkt aus mit gutem 
Recht sogar die Frage vorlegen dürfen, ob eben diese see- 
lischen Gestalten nicht einen der tieferen Hintergründe 
für die Form des Zahlbegriffes an sich bedeuten, welch 
letzterer ja auf der Reihe der ganzen Zahlen beruht. 
Denn daß dieser Zahlbegriff durchaus nichts selbstver- 
ständliches ist, darüber sind sich alle diejenigen, die über 
die Zahl philosophiert haben, einig. «Wer die endlose 
Literatur über diese Fragen kennt», sagt W. Birkemeier 
(Über den Bildungswert der Mathematik, 1923, S. 55), 
«stimmt vielleicht E. Husserl (Philos. der Arithmetik I, 
1891, Vorwort) zu: ‚Nicht eine Frage von Bedeutung 
wüßte ich zu nennen, in deren Beantwortung unter den 
beteiligten Forschern auch nur erträgliche Harmonie be- 
stünde‘.» Immerhin schreibt Poincare (Wissenschaft und 
Methode, 1914, S. 110): «Heute haben wir in der Ana- 
lysis nur noch mit ganzen Zahlen zu tun und mit end- 
lichen und mit unendlichen Systemen von ganzen Zah- 
len, die durch ein Netz von Gleichungen und Ungleichun- 
gen verbunden sind.» Und H. Minkowski (Diophantische 
Approximationen, 1907, S. V.) sagt: «Der Urquell aller 
Mathematik sind die ganzen Zahlen. Dies verstehe ich 
nicht bloß im althergebrachten Sinne, daß auch der Be- 
griff des Kontinuums sich aus der Betrachtung diskreter 
Mengen ableitet. Vielmehr denke ich bei diesen Worten 
an Ergebnisse neueren Datums. Die Beherrschung der 
Exponalfunktion von der Kreisteilung aus, die Erfassung 
der elliptischen Funktionen mittels der Modulargleichun- 
gen lassen zuversichtlich glauben, daß die tiefsten Zu- 
sammenhänge in der Analysis arithmetischer Natur sind.» 
Und von Kronecker stammt der Satz: «Die ganzen Zah- 
len hat der liebe Gott geschaffen; alles andere ist Men- 
schenwerk»! 
Wenn man nach dem Sinn der Zahl überhaupt frägt, 
wenn man auf diese Frage z. B. von dem Mathematiker 
Gerhard Hessenberg in seiner Tübinger akademischen 
Antrittsrede «Vom Sinn der Zahlen» (Leipzig 1922) die 
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Antwort erhält: «nach dem Sinn der Zahlen selber, also 
nach dem Sinn des Sinnes der Zahl-zeichen zu fragen, 
hat zunächst überhaupt keinen Sinn» und gegenüber die- 
sem Un-sinn etwa die eineinhalb Jahrtausende alten tief- 
sinnigen Aussprüche des griechischen Philosophen Pro- 
clus über das Wesen der Zahl stellt, dann könnte man von 
einem Grauen über den erschreckenden Tiefstand heuti- 
ger philosophischer Besinnung erfaßt werden, wenn man 
den «Grenzfall» Hessenberg (dem leider sehr viele Ma- 
thematiker von heute, wie Waismann u. a., sich an- 
schließen) verallgemeinern wollte. Denn wenn man rück- 
wärts in die Geschichte schauend den Zahlbegriff über- 
blickt, so wie er sich in den Köpfen der großen Mathema- 
tiker gebildet hat, kommt man zum Schluß, daß die mei- 
sten einen bloßen Formalismus ablehnten und stark dazu 
neigten, der Zahl eine ideelle Existenz im Sinne Platos 
zuzugestehen. Mit dieser tieferen metaphysischen Erfas- 
sung des Zahlbegriffes berührten sie sich durchaus mit 
der Anschauung der Antike, von der A. von Humboldt 
(Kosmos, 1847, II, S. 594) in unübertrefflich schöner 
Weise sagt: «Die Geistesarbeit zeigt sich in ihrer erha- 
bensten Größe da, wo sie, statt äußerer materieller Mit- 
tel zu bedürfen, ihren Glanz allein von dem erhält, was 
der mathematischen Gedankenwelt entquillt. Es wohnet 
inne ein fesselnder, von dem ganzen Altertume gefeierter 
Zauber in der Anschauung mathematischer Wahrheiten, 
der ewigen Verhältnisse der Zeit und des Raumes, wie sie 
sich in Tönen, Zahlen und Linien offenbaren.» 

Um zu einer zusammenfassenden Würdigung der Ganz- 
zahlreihe zu kommen, können wir also sagen «daß die 
Vorstellung der Iteration (d. i. der Definition durch voll- 
ständige Induktion, durch immer wiederholte Ausübung) 
der natürlichen Zahlenreihe ein letztes Fundament des 
mathematischen Denkens ist» (H. Weyl: «Das Konti- 
nuum», 1918, S. 18, 27 u. 57, mit Bezug auf Poincare), 
wobei hinter dem Begriff der «Iteration» eigentlich der 
der Quantelung steckt, welch letzteren wir $ 16 behan- 
deln werden. Dies heißt aber nichts anderes, als daß die 
Ganzzahlreihe mit ihrer «Quantelung» den Grund aller 
auf der Zahl fußenden Operationen bildet. 

Gerade von diesem Aspekt aus dürfte der harmonikale 
«Zugang» zu der Ganzzahlreihe interessieren. Wir «hö- 
ren» zunächst primär nicht die Zahlen, sondern die Töne 
und Intervalle der Obertonreihe. Daß nun diese Inter- 
valle und Töne einem so einfachen Zahlgesetz der Fre- 
quenz resp. Wellenlänge gehorchen: 1, 2, 5, 4, 5, 6,..., 
zwingt zur Annahme einer «geheimen Arithmetik der 
Seele», unter welchem Ausspruch der große Leibnitz 
keine seelische « Arithmetik der Kieselsteine und Pfeffer- 
nüsse», sondern seelische Formen verstand, die a priori in 
uns vorhanden sein müssen, wenn unser Ohr diese Töne 
und Intervalle von ganz charakteristischer Eigenart über- 
haupt so hören will, wie es sie hört: nämlich mit der 
Probe auf sehr genaue Reinheits- resp. Unreinheitskrite- 
rien hin. Insofern dürfen wir auch sagen, daß wir mit 
den Tönen sekundär die Zahlen «hören», und zwar eben- 
so spontan wie die Tongestalten, ohnenachträgliche «Mes- 
sung». 

Denken wir nun diesen Tatbestand richtig durch: das 
Vorhandensein bestimmter Gestalten in unserer Seele, 
deren Zahlgesetz mit der Reihe der einfachen Zahlen 
identisch ist, so ist retrospektiv der Schluß erlaubt, daß 
die Form dieser Ganzzahlreihe in gewissem Sinne von be- 
stimmten Formen unserer Seele geschaffen, gestaltet, ja 
gefordert wird. Einer der Gründe für das Entstehen der 
Ganzzahlreihe mit ihren Reziproken dürfte demnach har- 
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monikaler Natur sein - daß es noch andere gibt, bestrei- 
ten wir keineswegs, sind aber begierig zu hören, ob und 
in welcher Weise die Philosophie, die Logik oder Psycho- 
logie andere psychophysische Deutungen zu geben ver- 
mag! 

Übrigens kommt uns die geschichtliche Entwicklung des 
Zahlbegriffes etwas zu Hilfe. «Es scheint», sagt F. Wais- 
mann in seiner «Einführung in das mathematische 
Denken», 1956, S. 40 - «daß in früheren Zeiten gewisse 
Brüche wie !/, 1/, 2/, als selbständige und individuelle 
Zahlen angesehen wurden, die nicht als sekundäre Bil- 
dung von den entsprechenden ganzen Zahlen abgeleitet 
sind. Diese natürlichen Brüche, die vielleicht mehr eine 
gestalthafte, qualitative [!] Bedeutung haben mochten, 
wurden erst später, bei der Ausbildung des Rechnens, in 
ein System eingegliedert, und damit entstand erst das, 
was wir heute das System der Rationalzahlen nennen.» - 
Da nun aber, diese primären Brüche !/, !/, ?2/; nichts an- 
deres sind als der zahlenmäßige Ausdruck von Oktaven 
und Quinten, also der beiden ersten wichtigsten Inter- 
valle, so können wir Waismann durchaus recht geben, 
wenn er meint, daß diese Intervalle, eben weil sie seeli- 
sche Intervalle sind, «vielleicht mehr eine gestalthafte, 
qualitative Bedeutung haben mochten». Nur auf dem 
harmonikalen Hintergrund sind sie als «selbständige und 
individuelle Zahlen mit qualitativer Bedeutung» über- 
haupt verstehbar! Es wird dem Leser aufgefallen sein, 
daß im Vorhergehenden unter der einfachen Ganzzahl- 
reihe auch die Reihe ihrer Reziproken, der einfachen 
Brüche mitverstanden wurde. Dies hat seinen Grund dar- 
in, daß wir das «zwei-, drei-, vier- usw. fache» resp. das 
«eineinhalb-, eindrittel- usw. male» sowohl der Saiten- 
teilung als auch der Frequenz unterlegen, daß also die 
einfache Ganzzahlreihe 123456 ... sowohl als Multi- 
plikand als auch als Dividend für die harmonikalen Pro- 
gressionen Geltung hat. Hieraus entspringt aber für die 
Harmonik eine äußerst wichtige Folgerung, durch welche 
sich ihr Zahlbegriff von dem heutigen der praktischen 
Mathematik unterscheidet. Es handelt sich dabei um die 
Stellung der Null. Der heutige praktische Zahlbegriff 
gründet sich auf die Reihe: 

a) 
450 | + 12 13 44. 


während der harmonikale Zahlbegriff von der Reihe aus- 
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b) 

Allerdings gibt es Mathematiker, welche die obige har- 
monikale Reihe (b) aus theoretischen Gründen gegenüber 
der üblichen mit der Null in der Mitte (a) an den Beginn 
des praktischen Zahlbegriffes setzen, so z. B. V. Geilen 
(«Wiedergeburt der Mathematik aus dem Geiste Kants», 
Sammlung Vieweg, Heft 55; 1921). Daß diese harmoni- 
kale Reihe aber offensichtlich einer tieferen Schicht un- 
seres Zahlbewußtseins entspricht, nämlich den seelischen 
Formen der primären Tonwertbeziehungen, zeigt noch 
eine andere Überlegung harmonikaler Art. Wenn wir 
nämlich die Null und die negativen Zahlen - beides ver- 
hältnismäßig spät in der Geschichte der Mathematik auf- 
tretende Symbole - in das harmonikale Tonsystem ein- 
ordnen wollen, so werden wir sie als logarithmischen Aus- 
druck der Tonwertbezeichnung sowie im System der Teil- 
tonreihen (vgl. $ 18!) wiederfinden, was zum Schluß 
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drängt, daß die obige Reihe (a) sekundärer Natur gegen- 
über der primären Reihe (b) sein muß. Wir betrachten 
also die Reihe: 
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mit ihren charakteristischen Tönen und Intervallen als 
den aus den prototypischen Formen des seelischen Unter- 
bewußtseins in unser Bewußtsein hervortretenden pri- 
mären Zahlbegriff. 

Ektypische Beispiele zu geben erübrigt sich, da die Ganz- 
zahlreihe mit ihren Reziproken die Grundlage der Arith- 
metik mit ihren Anwendungsgebieten bildet. Man vgl. 
ferner die folgenden $S$! 

Außer den im Text angeführten Werken ist mir z. Z. nur 
eine neuere Arbeit bekannt, welche das Wesen derMathe- 
matik tiefer zu erfassen versucht: Andreas Speiser: «Die 
mathematische Denkweise», 1952. - Über den harmoni- 
kalen Zahlbegriff vgl. A. v. Thimus «Harm. Symbolik», 
I, 249 ff. Hans Kayser: «H.M.» 13, 27-29, 51, 100, 151, 
135, 223, «Kl.» 17, 34, 35, 37, 39; «Abh.» 13, 82, 84, 
88, 89, 91; «Gr.» 149, 150, 155, 271, 272. 
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ng zusammen mit dem Problem der ganzen 
Zahlen hängt das der Quanten. «Wir wissen 
sE aus zahlreichen Erfahrungen, daß in der 
atomistischen Welt neue, fremdartige Ge- 
setze herrschen, in denen eine uns noch un- 
vollkommen verständliche Harmonie ganzer Zahlen zum 
Ausdruck kommt, die sog. Quantentheorie von Planck.» 
(M. Born: «Die Relativitätstheorie Einsteins», II. Aufl., 
1921, S. 257). 
Die «noch unvollkommen verständliche Harmonie der 
ganzen Zahlen» konnten wir im vorhergehenden $ durch 
die harmonikale Analyse, d. h. durch genaue Betrachtung 
der «Harmonie», die hinter den Zahlen nicht als heuri- 
stische Floskel, sondern als reale Gegebenheit steht, ver- 
ständlich machen. Nun ist aber die Ganzzahlreihe ein 
Diskontinuum, und dies macht sie zum adäquaten Aus- 
druck für das Diskontinuum der Quanten. Die «Quanten- 
theorie», heute wohl eines der schwierigsten Gebiete der 
theoretischen Physik, berührt also als Extrem der äußer- 
sten mathematischen Komplikation das andere Extrem 
äußerster mathematischer Einfachheit: die Ganzzahl- 
reihe! Grund genug, um darüber nachzudenken, was es 
mit diesen «Quanten» als Kern der Quantentheorie auf 
sich hat. 
Um die Jahrhundertwende kam Max Planck auf Grund 
von Untersuchungsergebnissen am sog. «schwarzen Kör- 
per» (ein Körper, der alle Strahlung, die auf ihn fällt, ab- 
sorbiert) zum Ergebnis, daß die Energie der Strahlung 
im Vakuum nur quantenweise, d. h. «ruckweise» an die 
Materie weitergegeben und von der Materie nur quanten- 
weise an das Vakuum abgegeben werden könne. «Es ist 
zweckmäßig, gleich hier zu Anfang mitzuteilen, welches 
altehrwürdige, stattliche Gebäude eingerissen werden 
mußte, um für das neue Platz zu schaffen» (S. Valentiner: 
«Die Grundlagen der Quantentheorie in elementarer 
Darstellung», Braunschweig 1921, S. 1). Dieses «altehr- 
würdige Gebäude» der bisherigen Physik beruhte auf der 
Grundvorstellung vom Kontinuum, d. h. vom Kontinuier- 
lichen, stetigen und nicht ruckweisen Ablauf des natür- 
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lichen Geschehens. Planck mußte daher «von der Auf- 
fassung einer kontinuierlich veränderlichen Energie ab- 
gehen und für die Strahlungsvorgänge annehmen, daß 
ihre Energie sich sprunghaft ändere, daß es also auch für 
die Energie gleichsam kleinste Teilchen gäbe, die nicht 
mehr unterteilt werden können. Planck übertrug die 
atomistische Auffassung, die bisher nur für den Aufbau 
der Materie und für das Wesen der Elektrizität Gültigkeit 
gewonnen hatte, auch auf die Energie. Zum Unterschied 
von Atomen und Elektronen (bzw. Protonen) wurde das 
‚Energieatom’ ein Quantum (eg) genannt. Die Dimension 
h ist also das Produkt Energie mal Zeit. Dieses Produkt 
nennt man ‚Wirkung‘ und h entsprechend das Wir- 
kungsquantum. Durch Versuche hat man den Zahlwert 
ermittelt; er ist sehr klein: h = 6,55 -10 "27 erg. sec.» 
(Schnippenkötter-Weyres: «Physik f. höhere Lehranstal- 
ten. Oberstufe, Lehrerbuch», 1934, S. 816). 

Was uns an der Planckschen Entdeckung interessiert, ist 
nicht die interne Bedeutung, die sie in der Folge nicht 
nur in der Physik, sondern auch bei gewissen erkenntnis- 
theoretisch «angehauchten» Kreisen der Naturwissen- 
schaft gewonnen hat. Wichtig für uns ist das Herüber- 
greifen «sprunghafter», diskreter Vorstellungen auch in 
dem Energiebereich, dessen angeblich «kontinuierliches» 
Wesen, um es «makroskopisch» erfassen zu können, man 
ja mit eigens hierzu erfundenen Rechenoperationen der 
Differential- und Integralrechnungen zu behandeln ge- 
zwungen war und heute noch ist. Unsere moderne Physik, 
die ja großenteils im Zeichen der Quantentheorie steht, 
ist dem Pythagoreismus gegenüber wieder gerechter als 
die Physik der vergangenen Generation. Man vernimmt 
sogar von hier und dort Stimmen, daß die Pythagoreer als 
erste Zahlentheoretiker auch die ersten Quantentheoreti- 
ker - im Sinne der gravierenden Bedeutung ganzzahliger 
Verhältnisse - gewesen seien. Aber die Pythagoreer wa- 
ren eben nicht nur Zahlentheoretiker (hierzu wurden sie 
von unserer haptischen Denkungsweise degradiert), son- 
dern Tonzahltheoretiker, und infolgedessen hatte ihre 
«Quantentheorie», so primitiv sie sich gab, eine wesent- 
lich tiefere Bedeutung, nämlich eine harmonikale, d.h. 
eine Natur und Seele umspannende, wobei jedem Zahl- 
Quantum eine seelische Bedeutung entsprach. 

Wenn wir also die Atomistik, die von jeher auf letzten 
diskreten Einheiten fußt (H. Weyl sagt in seinem Buch 
«Raum und Zeit, Materie», 1921, S. 185: «Was wir ge- 
meinhin Materie nennen, ist seinem Wesen nach atomi- 
stisch» und transformiert ebenda, S. 185 die früheren 
Atome in «Energieknoten»: «Ein solcher Energieknoten 
pflanzt sich durch den leeren Raum nicht anders fort wie 
eine Wasserwelle über die Seefläche fortschreitet.»), die 
Elektronen der Elektrizitätslehre gleicher Herkunft und 
die vielen grundsätzlichen Diskretionsmomente der nach- 
her folgenden ektypischen Beispiele überblicken, so dür- 
fen wir das allen gemeinsame Moment der «Quantelung» 
verallgemeinern und seine autonome konstitutive Seite 
zu erfassen versuchen. 

Dieses konstitutive Moment der Quantelung, diese Puls- 
schläge rhythmischer Positionen mit dazwischenliegen- 
den Ruhepausen ist durchaus nicht das, was die alten 
Gegner der atomistischen und die neuen der «materiali- 
stischen» («Die Natur hat keine Löcher», wie O. Spann 
temmperamentvoll in seiner «Naturphilosophie» sagt!) 
Auffassung meinten: ein Herabsinken hoher idealisti- 
scher Naturauffassung auf das Niveau springender Zie- 
genböcke, sondern gerade das Gegenteil. Wir stehen hier 
im tiefsten Sinne vor einer Artikulation, vor einem Spre- 


u 


$ 16,2 
Kontinuum - 
Diskontinuum 


( Leibniz) 


$ 16 DIE QUANTEN 


$ 16,2 


chen in Buchstaben und Silben symbolisch ausgedrückt, 
ohne das es weder in der Natur zu einer Fassung irgend- 
welcher Art, noch beim Menschen zu einer Sprache käme. 
In der Harmonik haben wir nun bereits in der Oberton- 
reihe den Prototyp dieser «Quantelung», dieser Stufen- 
werdung einer allgemeinen Artikulation aufs schönste 
verwirklicht. Sowohl die Natur selbst spricht hier (das 
Springen der Obertöne im angeblasenen ventillosen 
Horn, die Flageolettöne usw.) in Quanten einer ganz be- 
stimmten Artikulation zu uns, ebenso wie in unserer 
Seele prototypische Formen existieren, welche via Gehör 
dieselbe Quantelung fordern (Intervalle, Tonleitern und 
im weiteren Sinne jede Melodie- und Akkordbildung). 
Es ist hier der Ort, auf ein Begriffspaar einzugehen, wel- 
ches der Begriff der Quantelung von selbst provoziert, aus 
dessen Problematik er ja herausgewachsen ist: Kontinuum 
Diskontinuum. 

Wenn wir mit unseren Überlegungen bei Leibniz begin- 
nen, so nicht nur deswegen, weil fast alle derartigen 
grundsätzlichen Probleme der Mathematik, Physik, Er- 
kenntnistheorie sowie vieler anderer Disziplinen sich in 
diesem wahrhaft großen und umfassenden Geiste wie in 
einem gemeinsamen von der Zeit vor und nach ihm dop- 
pelt bestrahlten Brennpunkt sammeln, sondern um an die- 
ser Stelle auf eine eigenartige Stelle in der «Harmonika- 
len Symbolik» (I, S. 55) A. v. Thimus’ hinzuweisen, in 
welcher die Vermutung für eine Beschäftigung des alten 
Leibniz mit harmonikalen Untersuchungen ausgespro- 
chen wird. Es heißt da: «Einer Mitteilung in Mitzlers 
Zeitschrift: ‚Musikalische Bibliothek‘ (Bd. II, Teil I, 1740, 
Nr. X) zufolge, soll unter den unvollendeten literarischen 
Arbeiten sich der Anfang eines ausführlichen Werkes 
über die Harmonik befinden, mit welchem der große 
Mann in der letzten Zeit seines Lebens sich eifrig beschäf- 
tigt haben soll. Ein gewisser Bokemeyer aus Wolfenbüttel 
berichtete darüber an Mitzler folgendes: ‚Es sind jeden- 
falls von ihm in der Hannöverschen Bibliothek einige la- 
teinische Manuskripte in Folio vorhanden, wovon ich 
zwei in meinen Händen gehabt. Er hat etwas Merkwür- 
diges vom Rhythmus und einiges von der musikalischen 
Historie, das meiste aber von der Harmonie, die er nach 
mathematischen Gründen weitläufig abhandelt, darin 
vorgetragen. Allein weil er darüber hingestorben ist, so 
scheint alles einigermaßen roh und unausgearbeitet, und 
obgleich verschiedenes davon ins Reine gebracht, noch in 
keiner rechten Ordnung zu sein’ usw. Schreiber dieses 
(Thimus), überzeugte sich vor einigen Jahren (ca. 1860) 
an Ort und Stelle, wo man die große Güte hatte, ihm die 
Einsicht des damals allerdings noch unvollendeten Kata- 
loges des handschriftlichen Nachlasses zu gestatten, daß 
unter den katalogisierten Manuskripten eine Arbeit wie 
Bokemeyer sie beschreibt, nicht vorhanden ist. Möge man 
bei der fortschreitenden Sichtung und Herausgabe des 
Leibnizschen Nachlasses so glücklich sein, unter den 
zahlreichen bis anhin nicht katalogisierten Schriftstük- 
ken die von Bokemeyer so bestimmt bezeichnete, jeden- 
falls sehr merkwürdige Arbeit aufzufinden.» So weit A. v. 
Thimus. Heute, 1942, ist ja die große Leibniz-Ausgabe 
der Berliner Akademie im Gange. Leider war es mir in- 
folge der Ungunst der politischen Verhältnisse nicht mög- 
lich, nach den betreffenden Manuskripten zu fahnden - 
eine interessante Aufgabe für eine zukünftige, «harmoni- 
kale» Philologie! 

Mit dem Problem des Kontinuums hat sich Leibniz ein 
Leben lang beschäftigt. Immer wieder kommt er auf es 
als einen seiner zentralsten Gedankengänge zurück. 
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«Kontinuität kommt der Zeit wie der Ausdehnung, den 
Qualitäten wie den Bewegungen, überhaupt aber jedem 
Übergange in der Natur zu, da ein solcher niemals 
sprungweise vor sich geht» (Hauptschriften II, S. 64, 
F. Meiner-Verlag 1906). Um das Kontinuum rechnerisch 
bewältigen zu können, erfindet Leibniz die Infinitesimal- 
rechnung, welche im Grunde nichts anderes bedeutet als 
die Erfassung kontinuierlicher Vorgänge mittels eines 
diskreten, «sprunghaften» Zahlbegriffs. Interessant ist 
nun aber, daß sich Leibniz philosophisch vor dasselbe 
Problem gestellt sieht: wie soll ich mir Gestalt, Form, 
überhaupt die individuellen Einheiten aus dem Konti- 
nuum entstanden denken?: «Denn die Kontinuität für 
sich allein - die Ausdehnung nämlich ist nichts anderes 
als eine Kontinuität mit dem Merkmal der Gleichzeitig- 
keit - vermag ebensowenig eine vollständige Substanz zu 
konstituieren wie die Vielheit oder Zahl, bei denen not- 
wendig etwas vorhanden sein muß, was gezählt, wieder- 
holt und fortgesetzt wird. Ich glaube daher, daß unser 
Denken erst im Begriffe der Kraft, nicht in dem der Aus- 
dehnung zur Vollendung und zur Ruhe kommt. Auch 
dürfte für den Begriff des Vermögens oder der Kraft keine 
andere Erklärung zu suchen sein, als daß die Kraft das 
Attribut ist, aus dem die Veränderung folgt und dessen 
Subjekt die Substanz selbst ist.» (Leibniz an de Volder, 
ebda., 5. 289). Dieser Kraftbegriff ist nun die Brücke zur 
«reellen Einheit», nämlich der Monade: «Nun kann die 
Vielheit ihre Realität nur von den wahrhaften Einheiten 
haben, die einen anderen Ursprung haben und etwas ganz 
anderes sind als die mathematischen Punkte, die nur 
Grenzen und Modifikationen des Ausgedehnten sind und 
die zweifellos das Kontinuum nicht durch Zusammenset- 
zung aus sich hervorgehen lassen können. Um also diese 
reellen Einheiten zu finden, mußte ich zu einem reellen 
und sozusagen beseelten Punkte zurückgehen, d. h. zu 
einem substantiellen Atome, der etwas Formales oder Ak- 
tives einschließen muß, um ein vollständiges Wesen zu 
bilden.» Dies muß man «analog der Art, wie wir unsere 
Seele denken, auffassen» (L. «Neues System», ebda., 
S. 259/60). Diese «reelle Einheit», die Monade ist also 
kein materielles, sondern ein seelisches Kraftzentrum, wo- 
mit zugleich der Kontinuumsbegriff gewahrt bleibt, da 
das ganze System der Monaden in der Kontinuität eines 
übergeordneten Zusammenhanges, intentioniert auf 
Gott, die «höchste Monade» hin, steht. Die Monaden sind 
seelische, vorstellende Kräfte, welche als metaphysische 
Diskontinuen im «reellen» Kontinuum eines universel- 
len psychischen Kraftfeldes stehen, eines Kraftfeldes, des- 
sen einzelne «substanziellen Punkte» (= Monaden) in 
der Hierarchie einer Entwicklung vom Unvollkommenen 
zum Vollkommenen eingeordnet sind. Die Monade ist 
also, wie Laßwitz in seiner «Geschichte der Atomistik», 
1890, Bd. II, S. 485 richtig sagt: «die notwendige Folge 
des Denkmittels der Variabilität, welches darin besteht, 
das Kontinuum begrifflich faßbar zu machen, in dem Je- 
der Zustand als Tendenz zum Übergange begriffen wird.» 
Wie man sieht, hat Leibniz mit der Aufstellung des Mo- 
nadenbegriffs dreierlei erreicht: erstens eine Beseelung 
des starren materialistischen Atombegriffs - die Monaden 
werden ausdrücklich als «metaphysische Punkte» be- 
zeichnet, deren Wesen wir analog unserer Seele vorstel- 
len müssen, als psychische Kraftzentren; zweitens steht 
die Monade als Keimling aller Formwerdung im Konti- 
nuum dynamischen Geschehens; und drittens tritt in- 
folge einer «prästabilisierten Harmonie» eine a priorische 
Entsprechung zwischen Seele und Materie ein: «Die See- 
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len folgen ihren eigenen Gesetzen, die in einer bestimm- 
ten Entwicklungen ihrer Vorstellung gemäß dem Guten 
und Bösen bestehen, während die Körper ihrerseits eben- 
falls den ihrigen, nämlich den Regeln der Bewegung fol- 
gen. Trotzdem treffen diese beiden Wesenheiten von 
gänzlich verschiedener Art zusammen und entsprechen 
einander gleich zwei Uhren, die vollkommen in dersel- 
ben Weise reguliert worden sind, wenngleich sie vielleicht 
von gänzlich verschiedenem Bau sind. Eben dies aber 
nenne ich die prästabilierte Harmonie» (Betrachtungen 
über die Lebensprinzipien und über die plastischen Na- 
turen», ebda., S. 65/66). 

Der Leser wird zugeben, daß von diesem Leibnizschen 
Gedankengang aus eine ebenso erstaunliche wie genaue 
Entsprechung zum harmonikalen Ansatz: dem Urphäno- 
men der Tonzahl (Ton-Zahl) besteht, nur mit dem Un- 
terschied, daß, was Leibniz dogmatisch setzt, in der Har- 
monik realiter begriffen, empfunden und nachgewiesen 
werden kann. In der «Monade» der Tonzahl ist das Dis- 
kontinuum gewahrt; sie steht im Kontinuum der har- 
monikalen Wertformen und die «prästabilierte Harmo- 
nie» ist diesem Urphänomen a priori inhärent, da Ton 
(Psyche) und Zahl (Materie) in genauer Relation stehen. 
Soweit Leibniz, dessen Ideen wir in kürzestem Abriß hier 
glauben entwicklen zu müssen, da sie, trotz grundsätz- 
licher Verschiedenheit zu bestimmten harmonikalen pro- 
totypischen Voraussetzungen und ektypischen Folgerun- 
gen, von größter Wichtigkeit für eine Verankerung des 
harmonikalen Denkens im Zuge neuzeitlichen Philoso- 
phierens sind -— wie man weiß, sind seit der Jahrhun- 
dertwende Bestrebungen im Gange (so z. B. Louis 
Coutourat in seinem Werk «Die philosophischen Prin- 
zipien der Mathematik» übers. v. Siegel, Leipzig 1908), 
die Leibnizschen Gedankengänge gegenüber deren Ver- 
kümmerung durch Kant wieder ins rechte Licht zu 
setzen. 

Bergson weist in den ersten Seiten seiner «Evolution crea- 
trice» auf die tiefe Fremdheit der mathematischen Be- 
griffsbestimmung gegenüber einer unmittelbar erlebten 
Kontinuität der phänomenalen Zeit hin. Und H. Weyl 
(«das Kontinuum», 1918, S. 68) meint: «Wohl die Kate- 
gorie der natürlichen Zahlen, nicht aber das Kontinuum 
wie es aus der Anschauung gegeben ist, kann das Funda- 
ment einer mathematischen Disziplin abgeben» und sta- 
tuiert (S. 71) «eine tiefe Kluft» zwischen dem anschauli- 
chen und mathematischen Kontinuum. Weyl sieht aber 
auch (ebda., 5. 70) scharfsinnig das Dilemma: «Wie es 
kommt, daß wir uns dabei nicht beruhigen, daß wir, 
nachdem unser Erleben zu einem realen Vorgang in einer 
realen Welt geworden und unsere phänomenale Zeit sich 
als kosmische über diese Welt ausgespannt hat, nun doch 
dem Kontinuum den exakten Begriff der reellen Zahl (d. 
i. das Diskontinuum) unterschieben..., wie in dem allen 
nicht bloß schematisierende Vergewaltigung oder eine 
zur Erfüllung unserer praktischen Aufgaben und Zwecke 
ersonnene Denkökonomie sich kundtut, sondern echte 
Vernunft am Werke ist, den der Wirklichkeit einwohnen- 
den Logos herauszuschälen - das zu erörtern, kann hier 
nicht unsere Aufgabe sein.» In der Betrachtungsweise des 
Mathematikers besteht das Dilemma in der Unvereinbar- 
keit eines Erlebten mit einem von der Vernunft geforder- 
ten, oder einfacher: in einer Diskrepanz zwischen Emp- 
finden und Denken. 

Da die Harmonik auf Grund des harmonikalen Ansatzes 
der Ton-Zahl Empfinden und Denken vereint, haben wir 
zu untersuchen, in welchem faktischen Verhältnis Kon- 
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tinuum und Diskontinuum für die harmonikale Anschau- 
ung zueinander stehen. 

Hierzu wollen wir ohne allen historischen Ballast unmit- 
telbare Überlegungen anstellen. Jede Realität in Raum 
(Körper) und Zeit (Geschehen) können wir als Teilkonti- 
nua betrachten. Abstrahieren wir immer weiter, so blei- 
ben für unser Denken Raum und Zeit als die zwei ur- 
tümlichen, prototypischen Kontinua der materiellen Be- 
trachtungsweise übrig. Raum und Zeit können wir aber 
auch seelisch empfinden. Der Anblick des Meeres, einer 
Ebene, einer Gebirgsansicht sinkt in das Kontinuum des 
seelischen «Raumes» in unser Gemüt zurück; das Sich- 
eingesponnen-Fühlen in den zeitlichen Ablauf unseres 
Lebensschicksals empfinden wir als unmittelbares Ver- 
haftetsein mit dem Kontinuum einer seelischen «Zeit». 
Daß diese beiden letzteren psychischen Kontinua mit den 
bisherigen mathematischen Hilfsmitteln nicht erfaßbar 
sind, ist angesichts ihrer faktischen Erlebnisfähigkeit irre- 
velant und beweist keineswegs eine «tiefe Fremdheit» 
oder «Kluft» zwischen anschaulichen und mathemati- 
schen Kontinuum - beide gehen jain der Einheit desMen- 
schen zusammen - sondern höchstens, daß der bisherige 
Zahlbegriff zur Erfassung der anschaulichen Kontinua 
Raum und Zeit nicht tauglich war und ist. 

In der harmonikalen Anschauung bzw. Anhörung - wo- 
für wir das griechische dxo6aoıg = Anhörung wählten - 
in der Akroasis vermögen wir nicht nur das anschauliche 
mit dem mathematischen Kontinuum zu vereinen, son- 
dern auch, was ebenso wichtig ist, das anschauliche, d.h. 
seelisch erlebbare Kontinuum mit dem mathematischen 
Diskontinuum. 

Die beiden harmonikalen Prototypen für die anschauli- 
chen Kontinua Raum und Zeit sind die Ganzheitsformen 
des Akkordischen und Melodischen. In der Ganzheitsform 
eines Akkordes erleben wir das mathematische Teilkon- 
tinuum einer momentan, d. i. gleichzeitig erklingenden 
und insofern «zeitlosen», raumhaften Tonzahlkonfigura- 
tion. In der Ganzheitsform eines Melos erleben wir das 
mathematische Teilkontinuum einer sukzessiven, «li- 
near» erklingenden und insofern «raumlosen», zeitlichen 
Tonzahlkonfiguration. Das anschauliche Kontinuum ist 
also hier gleichbedeutend mit einem räumlichen und 
zeitlichen Gestalterlebnis. Das mathematische Kontinuum 
ist hier gleichbedeutend mit einer vertikal-räumlichen 
und linear-zeitlichen Tonzahlsukzession. 

Beide anschaulichen Kontinua stehen aber gleichzeitig 
auf dem Untergrund nicht nur eines ganzheitlichen 
Kontinuums, sondern auch eines Diskontinuums der 
einzelnen T'onzahlelemente. Dieses Diskontinuum, in 
der Tonzahlsukzession bereits zum mathematischen Teil- 
kontinuum «avanciert», wird durch das Erleben der 
akkordischen und melodischen Ganzheitsformen zum 
eigentlich anschaulichen Kontinuum. Letzteres kann 
wiederum mit anderen Gestalten diskontinuierlich ge- 
faßt werden und geht dann in eine höhere Ganzheits- 
form über usw. Ein Beispiel mag dies verdeutlichen: Aus 
einfachen, aus dem reinen Diskontinuum der Tonzahlen 
gebildeten, schon in einem mathematischen Teilkonti- 
nuum (Zahlproportionen) verbundenen Tongestalten ent- 
stehen die Ganzheitsformen, also die anschaulichen Kon- 
tinua einer «harmonisierten» Melodie, d. h. eines ge- 
schlossenen auf akkordischer Basis stehenden Melos. Die- 
ses raumzeitliche erlebbare Kontinuum verbindet sich mit 
anderen Kontinuen gleichen Ranges und tritt mit die- 
sen anderen in ein neues Diskontinuum zurück, wodurch 
eine höhere Ganzheitsform, etwa das Kontinuum eines 
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Sonatensatzes erreicht wird. Der Prozeß wiederholt sich 
und es entsteht das neue, übergeordnete Kontinuum der 
drei- oder viersätzigen Sonate selbst. 

Überlegen wir diesen Vorgang genau, so müssen wir sa- 
gen, daß - wenn wir das obige Beispiel verallgemeinern - 
in jedem Seinswert sich Diskontinuen und Kontinuum 
vereinen, daß er als einmalige, individuelle (wie letzteres 
Wort schon besagt: unteilbare!) Gestalt ein Diskonti- 
nuum, d.h. etwas Abgegrenztes, Quantenhaftes, Einma- 
liges ist, während der Seinswert als Ganzheit, d. h. als 
seiender Wert zugleich das ideelle Kontinuum antizipiert, 
Teilkontinuum wird. In dieser Antizipation des Ewigen - 
wofür wir das erlebbare Kontinuum bezeichnen dürfen - 
besteht vermutlich das Geheimnis aller Formwerdung 
und aller Gestaltung. 

Die durch das psychophysische Gesetz der Obertonreihe 
eine neue Deutung erhaltende Reihe der ganzen Zahlen, 
sowie die auf diesem «Gesetz der ganzen Zahlen» und ih- 
rer phänomenalen Auswirkung innerhalb der Quanten- 
physik eine neue Bedeutung bekommende diskontinuier- 
liche Struktur des modernen Materiebegriffs ist oben be- 
reits diskutiert worden. Wenn nun auch der Wert der 
Quantentheorie für die heutige Physik außer Frage 
steht, so darf man nicht übersehen, daß hier letztlich nur 
ein Übergreifen des atomaren Diskontinuums auch in 
den «Wirkungs-» - und das heißt doch wohl Kraftbegriff 
vorliegt. Und selbst das ist nichts Neues, denn die Dyna- 
mik z. B. der geologischen Kräfte hat man sich bereits in 
den älteren sog. «Katastrophentheorien» (Cuvier u.a.) 
durchaus diskontinuierlich vorgestellt und neigt auch 
heute wieder dazu, in den geologisch wichtigen Epochen 
bestimmte Zäsuren anzunehmen, bestimmte Zeiten hoch- 
gradiger, umwälzender Geschehnisse, denen mehr oder 
weniger lange Ruherzeiten folgten. Die Natur macht eben 
doch Sprünge (natura fecit saltus!), und wenn wir den 
Quantenbegriff allgemein fassen, so stehen wir auch hier 
vor einer allgemeinen umfassenden Wertform, der sich 
kaum ein Gebiet entziehen kann. Von den Gestirnen, die- 
sen «Atomen» des Makrokosmos bis herunter zu den 
Atomen, diesen «Gestirnen» des Mikrokosmos durchzieht 
die Schöpfung eine ausgesprochene Artikulation, eine 
Tendenz zur Quantelung. Innerhalb der Naturwissen- 
schaften erinnere ich, abgesehen von genannten astrono- 
mischen und atomaren Diskontinuen (hier besonders 
eklatant in den «Sprüngen» der Elektronenbahnen!), an 
die diskontinuierliche «Feinstruktur» der Materie, wie 
siemakroskopisch in den Formgesetzen der Kristallographie 
in die äußere Erscheinung tritt; in der Projektiven «Geo- 
metrie» wird die gerade Linie, also der Prototyp des Kon- 
tinuums, als eine «Punktreihe» definiert; ich erinnere in 
bezug auf die Biologie an die diskontinuierlichen Momente 
des Zellenwachstums (Uhromosomengesetze!), an die zu 
gleicher Zeit mit Plancks Quantentheorie entstandene Mu- 
tationstheorie (sprunghafte Änderungen im Vererbungs- 
mechanismus) von De Vries und an die Mendelschen Ge- 
setze, ferner an die Klassifizierung der Stammbäume im 
Tier- und Pflanzenreich überhaupt; in den geistigen Be- 
zirken schafft das Diskontinuum in den «Quanten» der Zahl 
und des Wortes die Erkenntnis- und Ausdrucksmöglichkeit 
schlechthin, und in bezug auf geschichtliche Epochen ge- 
nießen wir zur Zeit wieder einmal den Anschauungs- 
unterricht eines sowohl «anschaulichen» als mathematisch 
bis ins letzte durchorganisierten seelen- und vernunftlo- 
sen Diskontinuums, daß uns dabei Hören und Sehen ver- 
geht und die letzten Reste eines vernunftgemäßen Kon- 
tinuums total ausgeschaltet scheinen. Es sei an diesem 
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Ort noch eine schöne Stelle aus Schillers «Über die ästhe- 
tische Erziehung des Menschengeschlechts» zitiert, welche 
zeigt, in welcher Weise der Dichter zum Diskontinuum- 
problem Stellung nimmt. Es heißt da: «Der Zustand des 
menschlichen Geists vor aller Bestimmung, die ihm durch 
Eindrücke der Sinne gegeben wird... ist eine leere Un- 
endlichkeit... Jetzt soll sein Sinn gerührt werden und 
aus der unendlichen Menge möglicher Bestimmungen 
soll eine einzelne Wirklichkeit erhalten. Eine Vorstellung 
soll in ihm entstehen. Was in dem vergangenen Zustand 
der bloßen Bestimmbarkeit nichts als ein leeres Vermögen 
war, das wird jetzt zu einer wirkenden Kraft, das be- 
kommt einen Inhalt; zugleich aber erhält es als wirkende 
Kraft eine Grenze, da es, als bloßes Vergmögen, unbe- 
grenzt war. Realität ist also da, aber die Unendlichkeit ist 
verloren. Um eine Gestalt im Raum zu beschreiben, müs- 
sen wir den endlosen Raum begrenzen; um uns eine Ver- 
änderung in der Zeit vorzustellen, müssen wir das Zeit- 
ganze teilen. Wir gelangen also nur durch Schranken zur 
Realität, nur durch Negation oder Anschließung zur Po- 
sition oder wirklichen Setzung. » 

Aber auf die Arsis folgt die Thesis, auf die Hebung die 
Senkung, auf die «Katastrophe» die Zeit der Ruhe. So 
wie in der Strahlung des «schwarzen Körpers» sich die 
Energie ansammelt, um dann plötzlich auf einen höheren 
Grad überzugehen und dort wiederum in scheinbarer La- 
tenz bis zum nächsten «Sprung» zu verharren, ebenso 
gibt es zwischen allen Diskontinuen «leere Stellen», 
Ruhepausen, welche die quantenhaften Zustände erst er- 
möglichen. 

Sind diese Ruhezustände aber nicht vielleicht bereits ein 
Ausfluß des Kontinuums? Könnte es nicht so sein, daß 
eben dieses «Leere», dieses Nichts, diese Ruhe zwischen 
den Akten schon bereits ein konstitutives Moment des 
Kontinuums wäre, daß die einzelnen «Quanten», bild- 
lich gesprochen, die aus dem Meer des Kontinuums auf- 
tauchenden Inseln eines tiefer liegenden Geschehens wä- 
ren? 

Wie dem auch sei - eine zulängliche Handhabe zur Erfas- 
sung der Relation Kontinuum - Diskontinuum glauben 
wir in der oben geschilderten Beziehung zu besitzen, wo- 
nach jedem Seinswert der Doppelaspekt des Kontinuums 
und Diskontinuums zukommt, je nach der Bewertung 
seines Seinsgehaltes. Konzentriere ich mich auf das Dis- 
kontinuum, das «Quantum» (letzteres nicht im Gegen- 
satz zum Qualitativen, sondern als Quant, d. i. als dis- 
konuierliches Moment gemeint!), so stehe ich vor einem 
Individuellen, Einmaligen. Konzentriere ich mich auf das 
Kontinuum, so muß etwas da sein, wasich mir kontinuier- 
lich vorstellen kann, und das kann nur irgend ein Ganz- 
heitsverband von Diskontinuen oder das Diskontinuum 
selbst als eine Ganzheit untergefaßter Diskontinuen, also 
selbst ein Teilkontinuum sein. Eben diese Teilhabe an 
dem letzten, großen, übergeordneten raumzeitlichen 
Kontinuum treibt alle Seinswerte und damit die Erkennt- 
nis dieser Seinswerte dem Ewigen, 6Göttlichen in die 
Arme, und so können wir die ganze Welt der Erscheinun- 
gen und Erkenntnisse als eine endliche Hierarchie von 
diskontinuierlichen Seinswerten betrachten, welche, je- 
der einzelne, irgend einem Teilkontinuum gehörend, im 
Ganzen nach dem unendlichen obersten Kontinuum ten- 
dieren und darin ihre ewige Ruhe finden (Harmonikales 
Symbol der °/,!). 

Außer den im Text bereits genannten Werken sind zu 
nennen: ad 1 u. 2 orientiert am besten: Bernhard Ba- 
vinck: «Ergebnisse und Probleme der Naturwissenschaf- 
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ten». Zu 1 vgl. H. Kayser: «H.M.» 15, 16, 19, 20, 157, 
221; «Kl.» 59, 72, 76-78, 101, 105; «Abh.» 61-74 («Ent- 
sprechungen»); «Gr.» 66, 84, 151-154. - Zu 2 (Diskonti- 
nuum): «Kl.» 78, 101, 102, 104, 106, 155; «Abh.» 61 bis 
7%; «Gr.» 84, 149-153, 214-216; «Kontinuum»: «Kl.» 
78, 101, 105, 106, 1355; «Abh.» 61-74; «Gr.» 84, 154, 
214-216. 


SG 17 DIE INTERVALLE 
ntervall heißt Zwischenraum. Über die All- 
(Oktave, Quinte) wurden wir bereits $ 5e 


unterrichtet, während $ 13, 3 die Intervalle 


I 
der Obertonreihe (welche von der !/, aus 


gemeingültigkeit der primären Intervalle 
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nach der Ration drei teilen, bzw. die Schwingungszah- 
len verdreifachen, verneunfachen, versiebenundzwanzig- 
fachen, allgemein 5% anwenden, also eine «triadische» 
(von To&ıG, TOia = drei) Zahlsukzession als Rationen- 
bildner benützen, wenn wir Quinten erhalten wollen: 3 
9 27 81 usw. Umgekehrt verhält es sich mit der Terz, der 
dritten Stufe der T'oonleiter. Hier müssen wir die Saite in 
fünf Teile teilen, resp. die Frequenzen verfünffachen, 
wenn wir Terzen erhalten wollen, und zwar gilt dies für 
das Intervall der großen Terz: 5% — 5, 25, 125 usw. Man 
stelle Stege unter !/,, ?2/, und ?/, der Saite und wird hören, 
daß die betreffenden Strecken in den Tönen e”, e’ und e 
zur Grundsaite c erklingen. Will ich die nächste große 
Oberterz von e, also gis hören, so muß ich !/, der Saite mal 
1/, = "Ja nehmen und die Streckenabschnitte 1/5; ?/g5 


gehört, dieselben sind wie diejenigen der Untertonreihe): /g5 ®/a5 !%/2; anschlagen, um die Töne gis” gis” gis’ gis zu 


(Frequenzen:) !/, as, a, st, ac, 1, ec vi lg" ec” hg 
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besprochen wurden. Wir haben nun sowohl die Intervall- 
benennungen näher zu definieren, als auch eine Charak- 
teristik wenigstens der primären Intervalle zu geben. 
$17,1 Es ist wichtig, bzg. der Intervallbezeichnung gleich hier 
Namen der auf eine gewisse Diskrepanz (Ungereimtheit) aufmerk- 
Intervalle sam zu machen. Wir gebrauchen in der Harmonik diesel- 
ben Ausdrücke wie in der Musik: 


90 


kl. gr. 
Prim / Sekund/kl. Terz gr. Terz / Quart / RER kl.Sext gr. Sext/Septim Septim / Oktav 
ai ri en 


die die sechste 


vierte fünfte 


_ e die die dritte 
erste 


die achte 
Stufe 


die siebte 
zweite 


wobei augenscheinlich ist, daß sich diese Intervallbe- 
zeichnungen nach den Tonleiterstufen richten, d. h. nach 
den Stufen, welche sie innerhalb der sieben diatonischen 
Töne in der Oktave einnehmen. Etwas ganz anderes ist 
es, wenn wir nicht die 'Tonleiter, sondern die zahlen- 
mäßige Herkunft der einzelnen Intervalle zugrunde le- 
gen. Wenn wir auf dem Monochord Oktaven erhalten 
wollen, müssen wir die Saite halbieren, in 2, 4, 8, 16 usw. 
Teile teilen, resp. die Schwingungszahlen verdoppeln, 


hören - in der Praxis bei einem Monochord von 120 cm 
Länge wären das Saitenstrecken von 4,8 9,6 19,2 38,4 
und 76,8 cm, wobei natürlich immer die größeren Saiten- 
strecken leichter zu hören sind als die kleineren. Wir be- 
nötigen also zur Eruierung von großen Terzen eine «pen- 
tadische» (von sevre — fünf) Rationierung, was, ebenso- 
wenig wie bei der Quint, einen Widerspruch bedeutet, da 
wir, wie gesagt, die Intervallbezeichnung eben von der 
Stufenfolge der Tonleiter hernehmen, während wir die 
Intervallherstellung nach den Saitenlängen resp. Schwin- 
gungsverhältnissen vornehmen müssen. Die Ausgangs- 
punkte sind verschieden, daher die verschiedenen Be- 
zeichnungen. Der Leser wird sich, wenn er sich nur der 
Gründe dieser Diskrepanz bewußt bleibt, schnell daran 
gewöhnen, daß wir in der Intervallbezeichnung die musi- 
kalischen Ausdrücke beibehalten, während wir in der Ra- 
tionierung uns natürlich an den Zahlausdruck der Inter- 
valle halten müssen. 

Wenn wir nun nach weiteren Intervallen suchen, so gibt 
es drei Kriterien (in bezug auf den Rang ihrer Reihen- 
folge). Erstens die Oberton- (Unterton-) Reihe, zweitens 
die Tonleiter und drittens das System der Teiltonkoordi- 
naten. Betrachten wir die Obertonreihe (Frequenzen): 


1c 2.c 3. g' 4 c" 5e" 6." 7*p" 8 c” 9d” ....15h” 16c" ... 
Oktav Quint Quart große kleine kleine große große kleine 
Terz Terz Terz Sekunde Sekunde Sekunde 
(Ganzton) (Halbton) 


vervier-, acht- usw. -fachen, also die «dyadische» (von 
0V0 —= zwei) Zahlsukzession 1 2 4 8 16 52 allgemein 2" 
zugrunde legen. Hier befinden wir uns noch, wie bei der 
Prim, in einer gewissen Übereinstimmung mit der Ton- 
leiter, da 1 und 8 in diese Sukzession fallen. Anders die 
Quint. Wenn wir auf dem Monochord Quinten erhalten 
wollen, müssen wir die Saite zunächst in 5 Teile teilen, 
1/,g' ist dann die Quint-Oktave der Grundsaite c; 2/,g ist 
die Oberquinte von c. Während also die Quinte die fünfte 
Stufe innerhalb der Tonleiter ist, müssen wir die Saite 


so haben wir die Reihenfolge Oktav, Quint, Quart, große 
Terz, kleine Terz, Ganzton usw., wie man sieht, eine 
Rangfolge, die sich einfach nach der Intervallgröße rich- 
tet. Betrachten wir das obige Notenbeispiel der Tonleiter- 
intervalle, so kommen wir zu der Reihenfolge Prim, Se- 
kund, kleine Terz usw., deren Rangfolge sich ebenfalls 
nach der Intervallgröße, hier nur von dem kleinsten In- 
tervall aus gerechnet, richtet. Auch das dritte Kriterium, 
nämlich das erstmalige Auftreten der betreffenden Inter- 
valle im System der Teiltonkoordinaten (welches wir erst 
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ab $20 besprechen können) ergibt die Reihen- und Rang- 
folge: Oktave, Quint, große und kleine Terz, großer und 
kleiner Ganzton usw., allerdings wie bei derObertonreihe, 
nur innerhalb eines bestimmten Index und «reintonal», 
nicht temperiert -— bei höheren Indices treten immer en- 
ger werdende Intervalle auf, bis schließlich nur noch die 
Zahlen, nicht aber mehr die Töne zu unterscheiden sind. 
Wenn wir nun beachten, daß Quarten und Sexten nur 
«Umkehrungen» von Quinten und Terzen sind, so finden 
wir als typische Intervalle 


Oktave Sekunde 


Quint Terz 


letztere auch «Ganzton» genannt, mit ihrer Unterteilung, 
dem «Halbton» oder der kleinen Sekunde. Was nun die 
Sekunde, bzw. den Ganzton betrifft, dessen akustische 
Herkunft wir oben noch nicht untersucht haben, so liegt 
auch bei dieser Intervallbezeichnung in bezug auf seine 
Herkunftszahl eine Diskrepanz insofern vor, als wir die 
Saite zuerst in sieben resp. neun Teile teilen müssen, wenn 
wir Sekunden (= zweite Stufe der Tonleiter) bekommen 
wollen. Nehmen wir die Intervalle an sich, d. h. ohne 
Rücksicht auf ihre (musikalische oder akustische) Her- 
kunft, so ist offensichtlich, daß wir sie schon im musikali- 
schen Spezialfall autonom gebrauchen. So sprechen wir 
allgemein vom Fortschritt der (temperierten) Tonleiter in 
großen und kleinen Sekunden, obschon «Sekunde» (= 
die 2. Stufe) hier nicht mehr am Platze ist und wir besser 
von Ganz- und Halbtönen sprechen müßten, was ja auch 
meist geschieht. In derselben Weise werden in der musi- 
kalischen Harmonielehre alle Intervalle autonomisiert, 
da wir jedes Intervall, z. B. die Quint, auf jeden Ton der 
Tonleiter «aufsetzen» können: 


lauter Quinten 


Wir werden später bei der Tonleiterbestimmung und den 
weiteren Akkordanalysen innerhalb des Systems der Teil- 
tonkoordinaten sehen, dal} wir hier, da es sich in der Har- 
monik ja um reintonale, nicht temperierte Verhältnisse 
handelt, sehr rasch in eine ebenso diffizile wie interes- 
sante Enharmonik in bezug auf die genaue 'Tonwert- und 
damit auch Intervallbestimmung hineingeraten, in eine 
Feinheit der Tonempfindung und geistige Betrachtung 
der Tonverhältnisse, wie sie die heutige Musik nicht - 
oder sagen wir konkreter: nicht mehr kennt, da sie zwei- 
fellos den alten Griechen, wahrscheinlich auch den Chi- 
nesen und Indern, wohlbekannt war. In der Harmonik 
verwenden wir also vorzüglich die typischen Intervalle: 
Oktav, Quint, Terz und Ganzton, deren zahlenmäßige 
Rationierung (2 48...,5927...,525125...,9 81... 
sowie ihre Oktavreduzierungen wie etwa ®/,g, °/ı &, 
8/, c’, ?/; d usw.) direkt aus ihrer Stellung in der Ober- 
tonreihe bzw. im System der Teiltonkoordinaten abzu- 
lesen ist. 

Die Oktave ist das einzige Intervall, welches in seiner Anei- 
nanderreihung, was mit der Potenzierung seiner Frequenz 
oder Saitenlänge (allg.: Tonzahl) gleichbedeutend ist, 
immer denselben Tonwert ergibt. Hierauf beruht ihre Be- 
deutung als Rahmenintervall für die Tonleiter, überhaupt 
für alle akkordischen und melodischen Verhältnisse. Es ist 
dies durchaus nichts Selbstverständliches, sondern ein Ur- 
phänomen von größter Bedeutung besonders hinsichtlich 
der praktischen harmonikalen Arbeit und der Analyse har- 
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monikaler Normen und Gesetzmäßigkeiten. Hören wir 
eine Oktave: 


== j 
1/, 1/,  (Saitenlängen) 
so haben wir, ebenso wie bei der «Prim»: 
54 


ı/ı '/ı 


die Empfindung einer absoluten Übereinstimmung (Kon- 
sonanz), nur auf einer höheren Ebene. Während zwei 
Primen zwei identische Töne gleicher Höhe sind, und die 
«Prim» im Grunde gar kein Intervall ist, sondern nur die 
1. Stufe der Tonleiter in ihrer Wiederholung bedeutet, 
besteht die Oktave aus zwei identischen Tönen verschie- 
dener Höhe; die Töne einer Oktave sind in bezug auf ihre 
Tonzahl verschieden, in bezug auf ihren Tonwert jedoch 
gleich. Wenn man das Experiment auf dem Monochord 
macht, wird man noch etwas bemerken: die relativ leichte 
Möglichkeit, die Oktave genau einzustimmen. Ein gut ge- 
übtes Ohr vermag auf einem Monochord von 1200 mm 
Länge schon Abweichungen von 2 bis 1 mm zu hören, und 
wenn wir «Schwebungen» zu Hilfe nehmen, sind wir in 
der Lage, ein Oktavverhältnis 1:2 usw. fast mit absoluter 
Genauigkeit zu bestimmen. Zu der ersten höchst merk- 
würdigen Eigenschaft der Oktave als eines Rahmeninter- 
valls, womit es innerhalb der Intervalle eine Sonder- 
stellung einnimmt, tritt also noch die nicht weniger merk- 
würdige - und von uns bereits $ 3e diskutierte - Eigen- 
schaft unserer Seele hinzu, dieses Intervall als eine Form 
in uns zu tragen, eine Eigenschaft, auf welcher, wie wir 
ja wissen, das Fundament der harmonikalen Apperzep- 
tionsakte überhaupt beruht. Alle «Oktavoperationen» 
belassen demnach den Tönen ihren Wert und ändern nur 
die Zahl, d. h. die Höhe oder Tiefe. Die zwei Oktavopera- 


tionen sind: 


Oktavpotenzierung: 


(1c) 2c’ 4c” 8c” 16c” allgemein: 2n 55 


und Oktavreduzierung: 
(!ı c) ur C 1a C Lg Gy Yıe Cu u u 


Beispiele: Ich möchte einen Ton großer Höhe in eine tie- 
fere Lage «herunterholen», dann oktavreduziere ich: 


allgemein: 2-N 56 
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5/,e” 5/,e’ 5/,e (!/,c) (Frequenzen) 
> oo 


d. h. ich steige in Oktaven bis zu dem gewünschten /, e 
herunter. Will ich noch tiefer, dann kann ich weiter ok- 
tayreduzieren: la e dlge, 16 77 sa ©. usw. Umgekehrt 
die Oktavpotenzierung. Hier steige ich von einer tief ge- 
legenen Ration hinauf: 


Y/sC,, Yıc, Lac, I/;e 
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Oder ich habe in irgend einem Phänomenbereich irgend 
eine Gruppe von Zahlen gefunden, die ich harmonikal 
analysieren möchte. Zuerst operiert man immer mit Ok- 
tavreduzierungen resp. Potenzierungen, bis man die Zah- 
len in einer Oktave beisammen hat, z. B. 

9° ga ea 4096 
28 se 'ı © 
Freilich gibt es nur selten Analysen mit so «glattem» Er- 
gebnis eines reinen Dreiklangs. Bei «irrationalen» Zahl- 
bezügen kommt unsin der Harmonik jedoch das Theorem 
der «Toleranzen» zu Hilfe, d. h. die «Atmosphäre» die 
jeder Tonwert um sich herum hat (vgl. $ 19a 1 u. $ 51) 
und wodurch die wesentlichen Töne und Intervalle ge- 
wissermaßen als psychophysische Gravitationspunkte wir- 
ken, nach denen die betreffenden Zahlen tendieren. Wir 
werden auf das I'heorem der Oktavoperationen sowie auf 
die Oktave selbst noch mehrfach zu sprechen kommen 
(vgl. den Index!) und wenden uns nun zum Intervall der 
Quint. 

Sie ist das zweitwichtigste Intervall nächst der Oktave. 
Auch für die Quint haben wir noch ein relativ sehr ge- 
naues Reinheitsempfinden, was wir leicht feststellen kön- 
nen, wenn wir eine Monochordsaite in 5 Teile teilen und 
die beiden dadurch erhaltenen Strecken !/, g’ und ?2/, g 
zur Grundsaite 1/, c erklingen lassen. Schon eine kleine 
Veränderung des Steges läßt uns das Intervall als «un- 
rein» empfinden - eine Fähigkeit unserer Seele, die be- 
kanntlich alle Spieler von Streichinstrumenten dazu be- 
nützen, ihre Instrumente in Quinten reinzustimmen. Auf 
dem Monochord läßt sich die Quinte noch indirekt «nach 
Oktaven» stimmen, da die Drittelung der Saite ja !/, g’ 
und ?/, g, also eine Oktave g’-g abschneidet. Schlagen 
wir die beiden Strecken 1/, und ?/, an, so können wir an 
der Reinheit dieser Oktave indirekt die Reinheit der 
Quinte zur Grundsaite bestimmen. Während wir beim 
Hören der Oktave das Empfinden einer größten Weite ne- 
ben dem der restlosen Übereinstimmung hatten, da sich 
hier der Grundton nur in einer höheren oder tieferen 
Lage wiederholt, empfinden wir die Quint als die stärkste 
Verschiedenheit zweier Töne bei gleichzeitiger restloser 
Konsonanz. Nicht umsonst wird in der Musik dieses Inter- 
vall «Dominante» = die Beherrschende genannt, eine 
Bezeichnung, die freilich, wie wir später ($ 42) noch er- 
fahren werden, neben inneren Gründen noch vor allem 
eine solche enorm wichtiger theoretischer und praktischer 
Verwendungsmöglichkeit hat. 

Die Terz. Hier spaltet sich bereits unser Tonempfinden 
sowie der theoretische Befund - der allerdings erst später 
$ 59 begründbar sein wird - in große und kleine Terz, 
die den Dur- und Molldreiklang charakterisieren: 


Et 


Dur Moll 


nach der Oktavreduzierung: 


c-e ist eine große, c-es eine kleine Terz. Auf dem Mono- 
chord suchen wir zunächst die große Terz, indem wir die 
Saite fünfteilen. Wir stellen den Steg unter !/,, schlagen 
die beiden Abschnitte 1/, und ®/, an und hören die Töne 
e" und e, also eine Doppeloktave, die uns, wie bei der 
Quinte, eine sehr genaue Einstellung der großen Terz er- 
laubt. Lassen wir jedoch dieses Kriterium sowie den Teil- 
punkt !/, außer acht und versuchen wir, die Terz nur im 
Verhältnis zur Grundsaite c einzustellen, indem wir den 
Steg so lange hin und herrücken, bis wir eine für unser 


S 17c 


Empfinden «reine Terz» zu hören vermeinen, so werden 
wir bemerken, daß wir nun den Steg nach der kürzeren 
Streckensaite um 1-5 mm (bei einem Monochord von 
1200 mm Länge) und der längeren jedoch um 10-12 mm 
rücken können und dabei immer noch eine «große Terz» 
hören. Wir haben hier das erste Beispiel der Variations- 
breite eines Intervalls, d. h. eine gewisse Amplitüde, see- 
lische Weite der Tonempfindung, einer «Toleranz», die, 
wie wir noch sehen werden, mit der theoretischen Mög- 
lichkeit verschiedener «reiner» Terzen aufs engste zu- 
sammenhängt. Es fällt dabei auf, daß dieser «Terzen- 
raum» nach zwei Gravitationszentren hin tendiert, d. h. 
daß wir, wenn wir viel diesbezügliche Versuche gemacht 
haben, einmal die !/, (*/,)- Terz als eine unserem Emp- 
finden gemäße heraushören werden, dann aber ca. 12mm 
weiter verkürzt das 1%/,, e*, welches aus der Quintenent- 
wicklung: !/, g !/, d !/g, a” 1/gı e* entspringt. Zwischen 
diesen beiden Terzen liegt das temperierte e. (Um das !/gı 
e" auf dieselbe Höhe wie das !/, ezu bringen, muß ich es 
oktavpotenzieren: 1/5, ?/sı */sı "°/sı, also 16 mal 1/,, der 
Saitenlänge nehmen!). Gewisse Schwierigkeiten bei all 
derartigen Analysen bereiten besonders dem Musiker 
nicht nur das absolute Gehör (vgl. $ 5d), sondern die 
Temperierung. Das temperierte e ist, auf unserem 1200- 
mm-Monochord, etwas höher als das !/, e und etwas tiefer 
als das 1%/,, e‘. Mit der Gewöhnung an das temperierte e, 
welches alle unsere Tastinstrumente besitzen, hängt es 
wohl zusammen, daß unser Empfinden zunächst oft Mühe 
hat, in bezug auf «reine» Tonverhältnisse sich zu ent- 
scheiden, daß es aber nach einiger Übung schnell «reine» 
Terzen von der temperierten Terz unterscheiden lernt, 
falls der Hörer - was nach meinen Erfahrungen meist der 
Fall ist — sich nicht sofort für das !/, (?/,) e als das «nor- 
male» entscheidet und das !/,, e“ der Quintentwicklung 
als den anderen Pol des Raumes der großen Terz als «et- 
was hoch, aber immer noch rein» konzediert. Suchen wir 
nun die kleine Terz c-es, so rücken wir den Steg vom 
Punkt der großen Terz !/, weiter nach dem kleineren Sai- 
tenabschnitt zu, bis wir eine kleine Terz, d. h. den Ton es 
zu hören glauben. Wer hier unsicher ist, schlage sich zu- 
nächst auf dem Klavier ein mittleres es an - oder sonst ir- 
gend eine kleine Terz, die zum Grundton seiner Mono- 
chordsaite eben eine kleine Terz ausmacht. Auch hier be- 
merken wir bald, daß wir den Steg innerhalb eines gewis- 
sen Spielraumes hin und herrücken können (auf unserem 
Monochord beträgt dieser Raum etwa 2 cm, also etwas 
mehr noch als bei der großen Terz), wobei wir innerhalb 
dieses Spielraumes «eine kleine Terz hören» und zunächst 
uns schwer auf einen fixen Punkt entscheiden können. 
Messen wir nach, so finden wir unter den «senarischen» 
(vgl. $ 15, 5) Verhältnissen nach dem größeren Saiten- 
abschnitt zu den Punkt !/, der Saitenlänge (20 : 120 cm); 
viel weiter dürfen wir den Steg nicht rücken, da sehr 
rasch eine Zone der Unreinheit und dann die Einfluß- 
sphäre der großen Terz kommt. Nach dem kürzeren Sai- 
tenabschnitt hin finden wir die Punkte ?27/, esV und !/., 
dis -ich gebe diese Töne, deren erster den Quintursprung 
5.5.5 und deren letzter den Terzquintursprung !/, - 1/; - 
1/, hat, noch ohne nähere Erläuterung. Es möge der Leser 
an dieser Stelle nur auf die Variationsbreite auch der klei- 
nen lerz aufmerksam gemacht werden sowie darauf, daß 
es innerhalb ihres Raumes ebenfalls wie bei der großen 
Terz Fixpunkte, Gravitationspunkte gibt, welche eben 
die Ursache dieser Variationsbreite sind. Ein Kriterium 
kann jedoch schon mit den bisher erlernten Mitteln nach- 
geprüft werden: Stellen wir den Steg genau auf !/, der 
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Saitenlänge ein, so erklingt im größeren Abschnitt 5/, die 
kleine reine Terz es und im kleineren 1/, die große Ober- 
terz g dieser kleinen Terz es. Dieses g ist aber die reine 
Quinte von c, so daß wir auch hier ein indirektes Rein- 
heitskriterium sowohl für die Einstellung der kleinen 
Terz 5/, es als auch dafür haben, daß diese ®/,-Terz sich 
theoretisch ebenso bevorzugt wie das ?/, e, die große Terz. 
Der Ganzton. Das erste Auftreten des Ganztons, der gro- 
Ben Sekunde in der Obertonreihe, finden wir im Tonwert 
der Ration 9. Die theoretische Kontrolle ist hier, wie bei 
der Quinte, sehr leicht, da, wenn wir den Steg auf !/, 
stellen, der längere Abschnitt der Saite ®/,, eben den 
Ganzton (zur Grundsaite) und der kurze Abschnitt die 
3. Oberoktave !/,d”” (8/,d %/,d’ 2/,d” !/,d”) erklingen 
läßt. 9 ist aber 5 - 5, und daß ein Quintverhältnis bei der 
Bildung des Ganztons eine Rolle spielt, zeigt auch das Ver- 
hältnis der beiden ersten auftretenden Quinten der Teil- 
tonreihen: 


gt, ne, 'ne 2/, cc ’/ı g' 
De EHRE EEEEEREREITTEEEEREETETETEEE GEEHRTE 
Ust, Quint Quint ?/, g' 

ae: 
— Gsanzton 
= !/, resp. °/ı 


Diese Quinten f-g also stehen im Verhältnis eines Ganz- 
tons zueinander. Versuchen wir nun, die Variationsbreite 
des Ganztons auf dem Monochord (Saitenlängen) nach 
dem Gehör zu bestimmen, so finden wir, dal3 wir von dem 
Punkt !/, aus nur wenig den Steg mehr höher (nach der 
längeren Strecke), hingegen ein ganzes Stück tiefer (nach 
der kürzeren Strecke) rücken können, ungefähr 12-15 
mm. In dieser tieferen Region, genau auf dem Teilpunkt 
1/0, liegt der sog. «große Ganzton» ®/,., welcher sich ge- 
genüber dem «kleinen Ganzton» ®/, um 8°/,, unterschei- 
det. Machen wir die Probe der beiden Saitenstrecken die- 
ses großen Granztons, so hören wir in °/,, eben den «gro- 
Ben Ganzton» d”, in !/,, Jedoch, wie schon die Ration 10 
angibt, ein reines e" in höherer Oktave. Oktavreduzieren 
wir dieses hohe !/,„e” über ?/;g€” */ıge’ bis zu 8/,. e, also 
soweit, bis es mit dem °/,, d* in einer Oktave steht, so 
sehen und hören wir sofort, daß auch die beiden Saiten- 
strecken, welche der Ton ?/,, d” erzeugt (1%/,0-"/ıo), Im 
Verhältnis eines «großen Ganztons» 8/,, e-?/], d” zueinan- 
der stehen. 

Unter Intervallpotenzen verstehen wir die sukzessive An- 
einanderreihung derselben Intervalle. Die wichtigste der 
Intervallpotenzen haben wir oben $ 17, 2 bereits in den 
Oktavreihen: 


. 9—2 9—1 90 91 92 DE 2-5 
Ug ur or A li #/, 8, 
c c c c c’ c” ec” 


kennen gelernt. Grundsätzlich kann jedes Intervall zu ei- 
ner Intervallpotenzreihe erhoben werden: 


Oktavpotenzen: 20 21 22 2% ; 
1c 2.c 4c" 8c" 
Oktave 
Quintpotenzen: 99 51 0) I 
1c 8 9d 27 aN 
Quinte 
Terzpotenzen: 99 51 5° 9% 
1c 5e 25gis 125 his 
große Terz 


SS 17,3b; 17a 


wobei alle diese Potenzreihen die Operation des Potenzie- 
rens und Reduzierens einschließen, unter welchen die 
Oktavpotenzierung und Oktavreduzierung ($ 17, 2) bei 
weitem die wichtigste ist. Aber auch die anderen Inter- 
vallpotenzreihen spielen als selektive Momente eine wich- 
tige Rolle, wie wir später $ 45 noch sehen werden. 
Unter Intervallkonstanzen verstehen wir die Beharrung 
des Intervalltones durch seine verschiedenen Ober- und 
Unteroktaven. Eigentlich ist die Intervallkonstanz nur 
ein Spezialfallder Intervallpotenzen, und zwar der Oktav- 
potenzen. Warum wir die Intervallkonstanz gesondert 
herausstellen, hat seinen Grund in der außerordentlichen 
morphologischen Fruchtbarkeit der Intervallkonstanz- 
reihen (z. B. beim Aufbau der Blüten: vgl. meine «Har- 
monia Plantarum», Tafel VIII!). Um diese Reihen nach 
ihren Ausgangsrationen zu charakterisieren, sprechen wir 
von dyadischen (griech. ö00 = zwei) Reihen, wenn die 
Ration 2; von ternarischen (lat. terni = je drei JReihen, 
wenn die Ration 5; von quinarischen (lat. quinque —= 
fünf) oder pentadischen (griech. sevre — fünf) Reihen, 
wenn die Ration 5 zugrunde gelegt wird: 


(1) 2 4 38 16. 
C c' ce" ce" ec’! 


dyadische Intervallkonstanzen 


(1) 3 6 12 24 . 
C g' g" g" eg" 
ternarische Intervallkonstanzen 
(1) 5 10 20 40 . 
j MR, aM ML elın 


pentadische oder quinarische Intervallkonstanzen 


Auch hier kann natürlich jede weitere Ration als Aus- 
gangspunkt einer Intervallkonstanzreihe genommen wer- 
den; wie die Praxis jedoch zeigt, sind die obigen 5 Reihen- 
bildungen die wichtigsten, da sie sich mit den Dreiklang- 
rationen c g e decken. Interessant ist, daß sich Intervall- 
potenz und Intervallkonstanz nur in einem einzigen In- 
tervall, der Oktave nämlich (d. h. in dendyadischen Ratio- 
nen), deckt: 


Intervallpotenz: 20 21 22 23 
e a ef ML 
Intervallkonstanz: 1 4 8 


Hier sind beidemale die Tonwerte gleich, und wir haben 
an diesem Beispiel wieder einen Beweis für die Sonder- 
stellung der Oktave. 

Der Leser, der die obigen Monochordversuche gewissen- 
haft nachgeprüft hat, wird nun den Wunsch haben, seine 
Einteilungstabelle in Form eines mit Reißnägeln oder auf 
andere Weise auf das obere Monochordbrett geheftete 
Millimeterpapier weiter zu vervollständigen. Es gibt hier- 
zu zwei Wege. Entweder er fertigt sich jetzt nach der Ra- 
tionentafel am Schluß dieses Werkes die betr. Einteilungs- 
tabellen an, oder er notiert sich vorläufig auf eine provi- 
sorische Tabelle die bereits diskutierten Tonpunkte, um 
so sukzessive in das System der Monochordteilungen ein- 
geführt zu werden. Vielleicht entschließt er sich zu bei- 
den Wegen - im Verlauf dieses Buches greifen wir Ja im- 
mer wieder auf die Monochordteilung zurück und selbst 
die kompliziertesten Rationen, Bezifferungen, Logarith- 
men usw. werden sich da, wo sie besprochen sind, immer 
als höchst einfache Dinge entschleiern. Ich spreche aber 
noch einmal die eindringliche Bitte aus, sich auf dem 
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Monochord - wie ein Instrumentalist auf seinem Instru- 
ment - immer und immer wieder regelrecht zu üben. Die 
tiefe Freude, welche diese Übungen neben dem Sich-ver- 
wundern und dem Staunen über die Fülle der Urphäno- 
mene auslösen, geben gerade dem fein empfindenden 
Menschen diejenige Sicherheit in der Beurteilung har- 
monikaler Gesetzmäßigkeiten und Normen, die für die 
Erkenntnis der harmonikalen Ektypik und Symbolik un- 
erläßlich ist. 

Der Begriff des «Intervalls» wird heute in den verschie- 
densten Gebieten so allgemein gebraucht, daß es sich 
lohnt, einmal tiefer über das Wesen und die Bedeutung 
dieses Begriffs nachzudenken. Seine «musikalische» oder 
besser tonale Herkunft ist unbestritten. Außerhalb der 
Akustik verwendet die heutige Physik den Intervallbe- 
griff in den verschiedensten Phänomenen der Schwin- 
gungslehre im allgemeinen und der Elektrizität im beson- 
deren: Phasenintervalle, Intervalle der Atombahnen, der 
Serien- und Linienspektren, des Zeemann- und Stark- 
effekts, der Radiowellen, der Röntgenspektren usw. In 
der Chemie gibt es «rhythmische Fällungen», deren In- 
tervalle untersucht werden, das Gesetz der multiplen Pro- 
portionen, deren Intervalle in konstanten Verhältnissen 
stehen wie die musikalischen Intervalle; in der Kristallo- 
graphie kennt man die wichtigen und weniger wichtigen 
Intervalle der Flächendifferenzierungen; die Geologie 
und Paläontologie spricht von bestimmten Intervallen 
geologischer und paläontologischer Epochen; in der Cyto- 
logie ist die «Oktavverdopplung» des Zellenwachstums 
und der Körperzellenchromosomen gegenüber den Keim- 
zellenchromosomen bekannt - es gibt da ferner diploide, 
triploide, tetraploide Formen, wobei eine ausgesprochene 
Obertonreihe (z. B. 7-14-21... als Bildungsgesetz (1 - 7, 
2.7,5.7...) zugrunde zu liegen scheint; die Bereiche 
der organischen Wissenschaften sind voll von Tatsachen 
ontogenetischer und phylogenetischer Korrelationen, d. 
h. von Intervallbezügen, wobei die «tonalen» Fixpunkte 
der betreffenden Intervalle als «Optimum» immer wie- 
der erreicht zu werden versuchen. Auch in den Geistes- 
wissenschaften, bei der Mathematik angefangen, spielt 
der Begriff des Intervalls im tieferen Sinne des Korrela- 
tiven, proportionalen Aufeinanderbezogenseins eine, frei- 
lich noch wenig untersuchte Rolle, und die moderne Ge- 
schichtsmorphologie setzt da, wo sie von Geschichtsiso- 
morphien handelt, nichts anderes als Intervalle gleichen 
geschichtlichen Charakters, unabhängig von den Zeiten 
der betr. Epochen. 

Im Hintergrund dieser Intervallbegriffe stehen zwei For- 
men: Beziehung und Ganzheit. 

Das Intervall spannt sich zwischen zwei Grenzen: den 
Tonpunkten, die es erst zur Wirklichkeit machen. Im 
Moment des Erklingens jedoch verschwinden diese Gren- 
zen und wir hören die Ganzheit: das Intervall. Der Aus- 
druck «Beziehung» resp. «Bezug» ist noch zu allgemein, 
so dal man ihn näher spezifizieren muß. Wir setzen zu- 
nächst dafür den bekannteren Begriff der Funktion. Die 
Tatsache, daß, wenn ein Seinswert einer Funktion sich 
ändert, dann auch der andere affıziert wird, liegt allen 
Naturgesetzen zugrunde. Selbst die «Anziehung» des 
größten kosmischen Massenpunktes auf den kleinsten in- 
volviert eine solche des kleinsten auf den größten, wenn 
die Rechnung dieser letzten Beziehung von Klein auf 
Groß auch nur minimale Ergebnisse zeitigt. Normaler- 
weise setzt die Funktion fx = a auch eine solche von fa = 
x voraus, was eben durch den Intervallbegriff ausgezeich- 
net illustriert wird. Setze ich die beiden Töne c und gins 
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Verhältnis einer Quinte und verändere das einemal gin 
e und das anderemal cind: 


EEE EEE EEE 
= 
 VBRHEEEHEEEEF EN REEE| 


Quint / große Terz /Quart 


so entsteht bei gleichbleibendem c eine große Terz, bei 
gleichbleibendem g eine Quart, was nichts anderes heißt, 
als daß durch Veränderung einer Größe sich auch die Be- 
deutung der anderen ändert. Es ändert sich aber nicht nur 
die Bedeutung des unverändert gebliebenen Tones, son- 
dern es ändert sich die Ganzheit der Beziehung der beiden 
Töne, d. h. das Intervall. 

Erheben wir uns auf Grund dieser Beispiele zur allgemei- 
nen Anschauung, so stehen wir hier vor dem wichtigen 
Theorem der universellen Beziehung aller Seinswerte un- 
tereinander, welches mit dem einer universellen Inter- 
vallierung (Akkordierung, Melodik) identisch ist und wel- 
ches besagt, daß ganz abgesehen vom Gewicht haptischer 
Größen alle Seinswerte in irgend einem Wertbezug unter- 
einander stehen. Innerhalb dieses Wertbezugs sind die 
Seinswerte nicht mehr isoliert, sondern mit anderen zu- 
sammen Ganzheiten, Intervalle, psychophysische Gestal- 
ten, die ihren eigenen Klang haben. In diesem 'Theorem 
der universellen Intervallierung, welche dem Moment 
der bloßen Funktionierung noch die seelische Bewertung 
hinzufügt, sieht die Harmonik den Gemeinschaftsbegriff 
verankert: eine allgemeine Beziehung der Seinswerte der 
anorganischen und organischen Natur samt ihren geisti- 
gen Auswirkungen im menschlichen Denken und Han- 
deln untereinander, wobei die psychische Ganzheit des 
Bezugs ganz unabhängig ist von dem äußeren «Schwer- 
gewicht» der einzelnen Bezugswerte. 

Zu dem für viele harmonikale Operationen äußerst wich- 
tigen T'heorem der Oktavreduzierung resp. -Potenzierung 
findet sich eine interessante Stelle in Platos «Timäus», 
die zudem eine aufschlußreiche harmonikale Beziehung 
zur sog. «Vierelementenlehre» herstellt. Es heißt da 
(Phaidon-Ausgabe II, 412) im Anschluß an die Würde der 
geometrischen Proportion, nach deren Gesetz die Welt 
der Verwirklichung beginnt: «So stellte denn Gott zwi- 
schen Feuer und Erde das Wasser und die Luft in die 
Mitte, in dem er sie so viel als möglich untereinander in 
dasselbe Verhältnis brachte, so daß sich das Feuer eben- 
so zur Luft, wie die Luft zum Wasser, und wie das Wasser 
zur Luft, so das Wasser sich zur Erde verhalten sollte, 
und verband und fügte auf diese Weise das Weltall zu- 
sammen.» Setzt man Feuer = 8, Luft = #4, Wasser — 2 
und Erde = 1, so hat man in der Proportion 8:4= 2:1 
eine typische Oktavoperation, die den grundsätzlichen 
Rahmen für alle Operationen innerhalb des Gesetzes der 
harmonikalen Quantelung darstellt. Auf der andern Seite 
sehen wir auf dem Hintergrund einer solchen Proportio- 
nierung die alte Vierelementenlehre, die ja weit herauf 
bis in die 4 Temperamente eine große Rolle spielt und de- 
ren physiognomischer Wert heute wieder neu gewürdigt 
zu werden scheint, in einem neuen Licht. 

Die Symbolik der einzelnen Intervalle werden wir erst 
behandeln können, wenn wir ihre Stellung und Bedeu- 
tung im Tonsystem kennen gelernt haben. Auf ein wich- 
tiges Phänomen können wir jedoch schon hier kurz ein- 
gehen, weil wir durch die Monochordversuche dazu vor- 
bereitet sind: das Phänomen der Reinheit-Unreinheit 
oder in der musikalischen Ausdrucksweise Konsonanz- 
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Dissonanz. Wenn wir sagen: wir «stimmen» die Streich- 
Instrumente nach dem Gehör - so sind wir uns kaum be- 
wußt, was wir da eigentlich tun, welche Fähigkeiten wir 
hierzu benützen und welche Phänomene letztlich damit 
verbunden sind. Schon daß wir, ohne zu wissen oder nach- 
zudenken, nur mittels des Gehörs, also auf Grund reiner 
Empfindung,die festumrisseneGestalteinheiteinerOktave, 
Quint, Terz und Sekunde feststellen können, daß wir hier- 
über mit «richtig» und «unrichtig», «falsch» spontan ur- 
teilen können, ist etwas Außerordentliches -— jedes son- 
stige Kriterium des «Stimmens», sei es im Bereich der 
Naturgesetze, der optischen Anschauung, der geistigen 
Bezüge, erfordert für unser Denken und Empfinden sonst 
mehr oder weniger große Umwege resp. indirekte Beweis- 
führungen oder axiomatische Behauptungen. Verstärkt 
wird dieses Außerordentliche noch durch die Tatsache, 
daß unsere Seele damit ein Zahlenverhältnis zu erkennen 
vermag und zwar wiederum spontan, ohne Nachprüfung 
mittels irgend einer Meßtechnik. Das Erstaunlichste an 
diesem psychophysischen Erkenntnisvorgang ist aber 
nicht die Intervall- und Zahlenapperzeption, sondern eben 
jenes diese erst möglich machende Kriterium der «Rein- 
heit» und «Unreinheit»; denn dieses letztere Kriterium 
setzen wir Ja vor allem an, wenn wir beurteilen wollen, 
ob irgend ein Intervall «stimmt» oder nicht. 

In diesem harmonikalen Reinheitskriterium sieht die 
Harmonik den direkten Zugang zu einer Welt, die sonst 
allen wissenschaftlichen Bemühungen gegenüber bisher 
verschlossen war, zur Ethik. Eine chemische Reaktion 
«stimmt» nach den angesetzten Stoffmengen - dies 
«Stimmen» hat aber keinen Zugang zu unserer Seele. 
Alle physikalischen Experimente «stimmen» nach Zahl 
und Maß - die Zahlen und Maße klingen aber nicht, d.h. 
sie sind vermeintlich «objektiv», von uns unabhängig, 
und ein eventueller seelischer Bezug wäre für den Physi- 
ker eher verdächtig, wenn nicht lächerlich. Alle logischen 
Schlüsse «stimmen», aber sie sagen unserer Seele, unse- 
rem Gemüt nichts. Auch die großen Werke der Baukunst, 
Malerei, Musik, Dichtung und Philosophie «stimmen», 
selbst wenn man dies und jenes anders haben möchte: 
aber gerade hier können wir nicht sagen, daß sie uns 
nichts angehen, daß sie unsere Seele unberührt lassen, im 
Gegenteil. Es treten hier nämlich Bezüge auf, welche den 
musischen Teil unseres Seelenvermögens affızieren, und 
wenn unsere neuere Ästhetik von Moral nichts wissen 
will, so muß demgegenüber gesagt werden, daß jede Be- 
ziehung unserer Seele zu einem großen Kunstwerk letzt- 
lich moralischen Charakter hat - nicht daß dieses uns 
«bessern» soll, sondern daß wir uns mit und in diesen 
Kunstwerken in einer «reineren», normenhaften, vom 
Geist der Gottheit durchwehten Welt fühlen, ein seeli- 
scher Zustand, der nichts mehr mit Ästhetik zu tun hat, 
sondern eben bereits im Reiche der Ethik beheimatet ist. 
Jeder, der sich in ein Kunstwerk zu versenken vermag, 
fühlt dies zutiefst und weiß davon zu sagen, wenn anders 
er Worte dazu für notwendig findet. Die reine Ethik, das 
Gute schlechthin, ist wohl ein Reich für sich; aber nicht 
von ungefähr wurde von den Griechen der Begriff des 
1aA0v x Ayad0» geprägt, des Schönen und Guten, in wel- 
ches Tun und Denken, Willen und Erkenntnis einmün- 
den müsse, wenn der Mensch seine Mission erfüllen wolle. 
Wenn wir nun ganz zurückgehen auf einen für unser Den- 
ken und Empfinden verständlichen Ansatz, welcher die 
Begriffe der gesetzmäßigen Exaktheit und des normen- 
haften Richtigseins verbindet, so finden wir diesen An- 
satz im harmonikalen Theorem des Stimmens-Nichtstim- 
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mens, Konsonanz-Dissonanz, Reinheit-Unreinheit. Die- 
ser Ansatz bedeutet freilich die unterste Stufe, auf wel- 
cher sich naturwissenschaftliches Denken mit ethischem 
Empfinden nur eben berührt. Aber von der Akroasis eines 
reinen Intervalls, dem tiefen seelischen Erlebnis eines 
reinen Akkordes aus, in dessen Klangraum ein Anton 
Bruckner sich vergessen konnte, von hier aus führt eine 
ununterbrochene Stufenfolge sich immer mehr an psychi- 
scher Weite füllender ethischer Bedeutungen bis zu deren 
letzten Höhen: den Begriffen von Gut und Böse, Recht 
und Unrecht. Und diese Kontinuität der Stufenfolge ist 
für unser Erkenntnisbedürfnis entscheidend: daß wir hier 
überhaupt einen, wenn auch nur sehr schmalen Pfad 
zwischen dem Reich des Seins und dem der ethischen 
Werte gefunden haben. 

Fassen wir das harmonikale Reinheitskriterium allgemein 
als Grundlage der Wertform der «Wesensethik» (Grund- 
riß, S. 299ff.), also als eine in uns liegende psychische Ge- 
stalt, so verstehen wir nun auch, warum in fast allen Reli- 
gionen Reinheitsübungen bzw. -Gebräuche eine so große 
Rolle spielen. Die Symbolik dieser Wertform drängt hier 
ausdempsychischenin das materielle Verwirklichungsfeld. 
Die Reinheit der ethischen Normen ist für uns unbestrit- 
ten; man wünscht aber auch, daß das, was Natur am 
Menschen ist, was die Natur ihm darbietet, teilhabe an 
dieser Reinheit, und infolgedessen schreitet man unter 
religiös-ethischen Aspekten zu Reinigungsgebräuchen 
der verschiedensten Art - welcher Art diese auch sein 
mögen, ist angesichts der tiefen Verankerung dieses Be- 
dürfnisses fast gleichgültig, wie die oft grotesken Bei- 
spiele ja genug beweisen. Es ist auch kein Zufall - um 
nur ein Beispiel zu nennen - daß gerade der pythagorei- 
sche Orden (Kleidung in weißes Leinen, Abstinenz von 
Bohnen usw.) so großes Gewicht auf Reinigungen legte. 
Fußte doch die Philosophie des Pythagoras auf Tonzahl- 
experimenten; die von ihm überlieferten Theoreme las- 
sen sich in der großen Mehrzahl nur mittels harmonikaler 
Analysen verstehen und es ist als sicher anzunehmen, daß 
auch die Reinigungsriten und Gebräuche, die sich in der 
pythagoreischen Nachfolgeschaft herausbildeten, letzt- 
lich auf die im harmonikalen Experiment sich bereits psy- 
chophysisch aufschließenden Konsonanz- und Dissonanz- 
phänomene zurückgingen. Diese waren ein Bestand der 
pythagoreischen Geheimlehre und wurden dem Eleven 
nur nach erprobter Bewährung mitgeteilt. 

Zur Symbolik des Hauptintervalls der Oktave und ihrer 
Potenzen (12438... resp. 1 1/, 1/, 1/g...) bemerken wir 
im Anschluß an das oben Gesagte noch folgendes weitere: 
Die Architektur benützte natürlich das Verhältnis 1 : 2 
resp. 1 : 1/, schon seiner Einfachheit halber zu allen Zei- 
ten. Nach Flinders Petrie (Pyramids and Temples of 
Griech., 1883, S.21) haben die Umrisse des Mastabas zu 
Medum und ein dort gefundener Sarg die Proportionen 
1 : 2, ebenso der Grundriß eines Tempelteiches. Die rie- 
sige Halle zu Karnak ist 102 m lang und 51 m breit; die 
Zeustempel zu Girgenti, Selinunt und Athen haben in 
ihren Grundrissen das Verhältnis 1 :2 usw. Äußerst merk- 
würdige «dyadische» Beziehungen ergeben sich bei der 
Zahlenanalyse bestimmter altgriechischer Namen und 
Begriffe. Warum heißt es z.B. veroadxTvg und nicht T£r- 
oag (= Vierheit)? Weil,wenın A=1,B=2[=35..., 
0 = 24 ist, dann «TETPAKTTE» die Summe 19 + 5 
+ 19 +17 +1 + 10 + 19 + 20 + 18 = 128 = 2? hat 
(Eisler: «Weltenmantel und Himmelszelt», München 
1910, II, 356, nach Wolfg. Schultz!). Hier verweist also 
die Vierheit auf das heilige Symbol der Sieben (27)! Was 
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aber weder Eisler noch Schultz auffiel, ist die Oktavierung 
in 7. Potenz!! Hierzu gehört, daß der geheimnisvolle Ti- 
tel und das Weltsymbol des Pherekydes &strauvxogin der 
gleichen Weise berechnet ebenfalls (5 + 16 + 19 + 12 
+ 20 + 22 + 15 + 18) = 128 = 2? ergibt! (Eisler: ebda., 
S. 557). Hiermit stimmt die Stelle aus Dio Cassius (geb. 
150 n. Chr.) 38, 18 überein, welcher das Intervall der 
Quart als Konstruktionsprinzip der 7 Wochentage erklärt 
und wozu man einen «Quartenzirkel» von 7 Quarten 
braucht, um eine geschlossene Tonleiter zu bekommen 
(vgl. hierzu Britts-Weingartner: «Tonleitern und Stern- 
skalen», Leipzig 1927, S. 1ff und Eisler: ebda., II, S. 339). 
Auch der Ausdruck 4IRN AIEIPOZ (die unendliche 
Dauer), der bei den Orphikern vorkommt, ergibt die 
Buchstabenzahlsumme 128 = 2?!! (Eisler: 5. 425). dIQN 
EIMAPMENH (128 = 2?!) gilt dem Heraklit als das Ur- 
wesen und das «allein Weise»! Nach Poseidonius soll Hera- 
klit für diese Allgottheit Aion Heimarmene auch den Aus- 
druck «Logos» gebraucht haben (Eisler: 5. 695). «Laute 
sind für Pyth. Buchstaben, diese = yN90o: (Urteile)» (Eis- 
ler: II, S. 686): hier haben wir also den harmonikalen 
Hintergrund der «Gemmatrie»! 

Zu $ 17,1: H. Kayser: «H.M.» I. Kapitel; «Kl.» 25, 56 
bis 58, 64, 95, 140; «Gr.» 59, 111, 133, 135, 172, 274. 
Zu $ 17,2 (Oktave): «Kl.» 56, 56, 74, 81; «Gr.» 17, 59, 
60, 89, 133; (Quint): «Kl.» 57; «Gr.» 62; (Terz): «Gr.» 
62, 65; (Ganzton): «H.M.» 67, 74, 507, 526; «Gr.» 131, 
168, 180. Zu $ 17, 3: «Gr.» die Theoreme 17, 18 u. 23; 
zu $ 17b: (Beziehung): «Gr.» Kap. III, C: «Die har- 
monikalen Inversionen» (Ganzheit): «Kl.» 108; «Gr.» 
26, 275, 276. Zu $ 17c: (Konsonanz-Dissonanz): «H.M.» 
517, 5318; (Reinheit etc.): «Gr.» 48, 299 ff. 
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je übliche, in der Schule gelernte Definition 

des Logarithmus: «der Logarithmus einer 
TI) Zahl a auf der Basis b ist diejenige Zahl mit 

der man b multiplizieren muß, um a zu er- 

halten» - wollen wir von vornherein verges- 
sen. Sie steht auf derselben Ebene wie etwa folgende De- 
finition desMenschen: «Der Mensch ist ein aufrechtgehen- 
des Säugetier, dessen abnorm große Hirnentwicklung 
ihn leider zum Denken befähigt» - beides Tatbestände 
von unbezweifelbarer Richtigkeit! Die harmonikale Lo- 
garithmik vereinfacht nicht nur die harmonikalen Rechen- 
operationen; sie macht diese um vieles durchsichtiger 
und vor allem: das Wesen des Logarithmus selbst ıst har- 
monikaler Art, d. h. von der Tonzahl her im tiefsten 
Grunde erst verstehbar und daher im Menschen psycho- 
physisch verankert. Bereits Michael Stifel, Zeitgenosse 
und Mitstreiter Martin Luthers, schreibt in seiner 1544 
mit einem Vorwort Ph. Melanchtons veröffentlichten 
«Arithmetica integra» folgende Reihen untereinander: 


—) —2 —1 0 1 2 3 
"ls "la "la 1 2 4 8 


und schreibt dazu: «Es wäre möglich, hier ein fast ganz 
neues Buch über die wunderbaren Eigenschaften dieser 
Zahlen zu schreiben. Aber ich muß mich bier hinweg- 
schleichen und mit geschlossenen Augen davon gehen.» 
Wenn man nun heute vermutet, daß Stifel mitden «wun- 
derbaren Eigenschaften» lediglich die Tatsache gemeint 
habe, daß man mit den Exponenten gegenüber den Po- 
tenzen «vereinfacht» rechnen könne: 


Exponenten: 
Potenzen: 
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3 458 
93 x 25 — 98 


Exponenten: 
Potenzen: 


so mag das richtig sein unter der Voraussetzung, daß für 
Stifel neben dem «vereinfachten Rechnen» doch noch 
etwas anderes mitspielte: ein «Sich-verwundern» über 
das Phänomen an sich, daß hier sich zwei an sich ver- 
schiedene mathematische Ebenen miteinander verbinden 
konnten, ja daß die eine vermittels der anderen durchsich- 
tiger, klarer würde! Die verhängnisvolle Katastrophe ei- 
nes Rutsches der mathematischen Anschauung vom Her- 
zen in den Kopf, ins bloße intellektuell-diskursive Denken 
war damals noch nicht eingetreten; noch 100 Jahre später 
war die Einheit von Empfinden und Denken bei Kepler 
vorhanden. 

Schreiben wir die vorstehende Reihe (67) mit ihren Ton- 
werten (Frequenzen) so: 


ur C ie # c' 
9-1 00 91 


1 e 
02 


8 /, ce" 


93 


"la C, 
2—2 


"/ 8 C,,, 


2-3 


so sehen wir die Zahlen der ersten Reihe in geometri- 
scher Progression 1248... an- resp. absteigen, wogegen 
die Zahlen der zweiten Reihe in ihrer Basis 2 sich gleich- 
bleiben, hingegen deren Exponenten in arithmetischer 
Progression 0 125... an- resp. absteigen. Greifen wir 
eine Ration heraus: 

8, cM 


03 


so ist 8/,c”” die 3. Potenz von 2 und die 5. Oberoktave von 
1/,c= 2°, oder mathematisch ausgedrückt: 3 ist der Lo- 
garithmus des Numerus 8 der Basis 2 und verkörpert die 
5. Oktave einer als Einheit !/, c angenommenen Schwin- 
gungszahl. 

Nun heißt es aber aufpassen! Diese 3. Oktave bedeutet 
durchaus nicht, daß ich die als Einheit genommene 
Schwingungszahl !/, c verdreifachen muß, um die 5. Ok- 
tave cc” zu erhalten. Denn die Schwingungszahlen steigen 
Ja in geometrischer Reihe 1 248 an, was durchaus nicht 
selbstverständlich ist. Zunächst sind wir versucht, anzu- 
nehmen, daß der Unterschied zwischen den vier gleichen 
Tonwerten c c’ c” und c”, wie auf den Tasten des Kla- 
viers, auch zahlenmäßig in bezug auf ihre Frequenzen 
ein gleicher wäre, also !/,c ?2/|c’ 3/,c” */,c””. Diesist aber 
nicht der Fall. Zwischen unserer Empfindung, dem Hö- 
ren der Tonwerte, und dem materiellen Vorgang der 
Schwingungen besteht also hinsichtlich ihres zahlen- 
mäßigen Ausdrucks ein grundsätzlicher Unterschied. Und 
dieser Unterschied besteht darin, daß unser Empfinden 
mit Verhältnissen «rechnet»: 


math. Verwirklichungsfeld: 12 4 

1:2: 4%: 
Ya Ya Ya 
cc cc 


8 
Empfindung: 


also immer die Empfindung eines und desselben Wertes 
setzt, während das materielle Verwirklichungsfeld in 
geometrischer Progression ansteigt. Schreiben wir nun 
die vier c-Werte noch einmal so an: 


Frequenzen: 1 2 4 8... 
20 21 22 23, 
Töne: c c c” ce”... 


so ist uns jetzt auch das Wesen des Logarithmus vom Har- 
monikalen, d. h. von der Tonbewertung her verständlich. 


39 


70 


71 


12 


173 


$18, 2 
Die harmonikalen 
Logarithmen 


14 


13 


$ 15 DIE HARMONIKALE LOGARITHMIK 


$ 18,2 


Notieren wir nämlich den akustischen Befund von vier 
Tonwerten gleichen Charakters und verschiedener Höhe 
(Oktaven) so, wie wir ihn hören 


90c 21c 92 ec” 93c", ,. 


so sehen wir in seinem Zahlausdruck (Exponenten 0 1 2 
5 = Logarithmen auf Basis 2), daß gerade das Hören, also 
die psychische Empfindung, mit dem Logarithmus kon- 
gruentist und nicht mit der materiellen Schwingungszahl. 
Daß zwischen dieser und dem Hören eine mathematisch 
vergleichsweise einfache Beziehung besteht, darf uns 
über den hochbedeutsamen Unterschied der beiderseiti- 
gen effektiven Zahlausdrücke nicht hinwegtäuschen. Ob 
die Frequenz in den Stufen 12438... oder die Empfin- 
dung in den Stufen 0 1 2 5 fortschreitet, ist etwas grund- 
sätzlich Anderes. Und eben die Beziehung dieses Anders- 
gearteten unter sich, welches sich im Begriff des Loga- 
rithmus konzentriert, gibt diesem seine außerordentliche 
Wichtigkeit als ein Schritt von der materiellen Frequenz 
in die seelische Welt (Empfindung der Töne), eine Ein- 
sicht, die wir nur von der harmonikalen Analyse her ge- 
winnen können - wenigstens in dieser einfachen, für je- 
den verständlichen Darstellung. 

Daß jede Zahl als Basis eines Logarithmensystems ge- 
wählt werden kann, daß wir unseres dekadischen Zahlen- 
systems wegen aus rein praktischen Gründen die dekadi- 
schen ( = Briggschen) Logarithmen (Basis 10) benützen, 
wie die verschiedenen Systeme zusammenhängen und 
was die Technik des Logarithmierens betrifft - darüber 
unterrichtet jede Logarithmentafel. Was uns hier interes- 
siert, ist das harmonikale Logarithmieren, d.h. die Frage: 
wie kann der Logarithmus für eine tiefere Einsicht in die 
harmonikalen Operationen und für die Praxis derselben 
fruchtbar gemacht werden? 

Für alle harmonikalen Operationen benützen wir das Lo- 
garithmensystem auf Basis 2. Der Grund hierfür ist klar 
und geht aus den obigen Beispielen hervor: das Intervall 
der Oktave 1 :2 ist das Rahmenintervall für alle nur mög- 
lichen Töne jeder Höhe und jeder Tiefe. So kann ich z. B. 
die Töne !/,, f,, und 12), g" durch Oktavpotenzierung 
resp. -Reduzierung: 
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es theoretisch unendlich viele Töne gibt und das Ohr, wenn 
auch nicht unendlich viele, so doch eine große Anzahl von 
Tönen innerhalb einer Oktave noch zu unterscheiden ver- 
mag, so läßt sich leicht einsehen, daß wir mit der üblichen 
musikalischen Tonbezeichnungcdefgahc mit deren 
Alterationen schnell in ein Gestrüpp von komplizierten 
Bezeichnungen hineingeraten, wenn wir alle Tonschat- 
tierungen innerhalb einer Oktave genau ihrer Höhe nach 
klassifizieren wollen. Daß wir diese musikalischen Ton- 
wertbezeichnungen, soweit es möglich ist, dennoch beibe- 
halten neben ihren sogleich zu besprechenden logarith- 
mischen Ausdrücken, hat in erster Linie morphologische 
und didaktische Gründe: die Werte der diatonischen Ton- 
leitercdefgahcsind sozusagen die wichtigen harmoni- 
kalen Seinswerte, die Angelpunkte, um welche herum sich 
die unendliche Fülle aller anderen Werte gruppiert und 
nach ihnen orientiert. 

Nehmen wir nun an, wir hätten ca. 1000 verschiedene 
Tonwerte, die wir innerhalb einer Oktave in die richtige 
Ordnung, d. h. an ihren richtigen Platz in bezug auf ihre 
Tonhöhe bringen müßten, so gibt es hierzu zwei Wege. 
Entweder ich transponiere ihre wahren Frequenzen bzw. 
Saitenlängen in den Rahmen einer Oktave, oder aber, ich 
ordne sie nach ihren Logarithmen auf Basis 2 ein, d.h. 
nach dem Wert meiner Empfindungen. Dieser letzte Weg 
hat nicht nur den Vorteil, daß wir, via Zahl und geometri- 
scher Darstellung, ein direktes Bild des inneren, psychi- 
schen Gehaltes der Töne erhalten, sondern überdies noch 
den der Einfachheit und Durchsichtigkeit. 

Der praktische Weg zur Auffindung des Logarithmus ir- 
gend eines Tons ist folgender. Da der Zahlenausdruck der 
Töne ein auf dieEinheit bezogenes Verhältnismaß (x/y) ist, 
werden wir meist die Zahlen echter Brüche zur Umwand- 
lung in Logarithmen auf Basis 2 benützen müssen. Als 
Beispiel wählen wir den Ton 5/, e” (Frequenzen). Sehr 
wichtig ist, daß wir alle diese Bruchzahlen (= Teilton- 
koordinaten) zunächst in eine Oktave hineinbringen, da 
wir Ja auch die Logarithmen in einer Oktave (0-1 resp. 
0-1000) haben wollen. Man benützt dazu die oben er- 
wähnte und dargestellte Operation des Oktavpotenzierens 
resp. -Reduzierens, was bei dem Ton 5/, e” heißt, daß wir 
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von der Tiefe in Oktavsprüngen nach oben, resp. von der 
Höhe in Oktavsprüngen nach unten in die Oktave !/, c- 
2/, c’ «hineinbringen», wo sie dann ihren richtigen ska- 
lenmäßigen Ort innerhalb dieser Oktave bekommen: 


IC 2 u AT: = 20 


Natürlich kann jede Oktave zwischen zwei Zeugertönen 
c-c als Rahmenintervall benützt werden; ebenso kann 
ich Jeden Ton als Zeugerton setzen oder als Oktavton. 
Worum es sich hier handelt, ist die Tatsache des Verhält- 
nisses 1 : 2, innerhalb dessen alle Töne ihren Werten 
nach Platz finden können. Wenn man nun bedenkt, daß 


A 


den Nenner durch Oktavpotenzierung 5/, e” 5/,e’ 5/, e so- 
weit erhöhen (den Ton also erniedrigen), bis er innerhalb 
der ersten Oberoktave des Zeugertons 1c-2c’ steht. Nun 
können wir die Umwandlung in Logarithmen auf Basis 2 
unternehmen. Da die üblichen Logarithmentafeln auf 
Basis 10 ausgearbeitet sind, müssen wir den sog. «Modul» 
benützen, d. h. diejenige Zahl, welche die Logarithmen 
auf Basis 10 in Logarithmen auf Basis 2 umwandelt. Die 
betreffende Modulzahl ist 0,50103. Nun ist alles sehr ein- 
fach. Da sich die Rechenoperationen vermittels der Loga- 
rithmen um einen Grad vereinfachen, das Dividieren also 
zum Subtrahieren wird, suchen wir in der Logarithmen- 


40 


000 c 


Logarılhmen. 


Dezım alın 


hc 
A, 00 


16 


18 


$ 18 DIE HARMONIKALE LOGARITHMIK 


$ 18, 2 


tafel (Briggsche Logarithmen) zuerst den Logarithmus 
von 5 (69897), dann den Log. von 4 (= 60206), ziehen 


den letzteren vom ersteren ab: 


log 5 = 69897 
09691 


und dividieren durch den «Modul» 30103: 
09691 : 30105 = 0,32195 (— ‚log 5/, e) 


womit wir den fünfstelligen Logarithmus auf Basis 2 für 
den Ton 5/, e gewonnen haben. Wollen wir nun auch die 
Ober- und Unteroktaven von ®/, ein den Logarithmen 
Basis 2 zum Ausdruck bringen, so setzen wir vor das 
Komma die betr. Zahl des entsprechenden Oktavindex, 
und zwar für die Oberoktaven + 1234... und für die 
Unteroktaven — 1234... 


USW. 
20/, e”” 4,52193 
10/, e” 3,52193 
‚FZ04 329e yısf 
ld S/ye 77 
(‚125 1250 4,333 
5/, ee” 2,52193 
5/, € 1,52193 
5/, e 0,52193 
Öse,  — 1,52193 
ö/iee, — 2392193 
lage, — 3,92193 
ga C, — 5,52193 
usw. 


Wie man sieht, bleibt sich der 'Tonwert, also der Ton ein 
seinem inneren Gehalt stets gleich, was sich eben in sei- 
nem Logarithmus rechts vom Komma ausdrückt. In- 
sofern sind wir berechtigt, bei allen Tonzahlanalysen den 
Oktavindex, da wo es auf ihn nicht ankommt, zu ver- 
nachlässigen und als harmonikalen Logarithmus des 
Tones e schlechthin die Zahl 32193 (e) zu setzen, wenn 
wir fünfstellige Logarithmen brauchen, und die Abkür- 
zung 522 (e) wenn wir uns mit dreistelligen Logarithmen 
begnügen, was für die meisten harmonikalen Untersu- 
chungen völlig ausreicht. 

In unserer vorletzten Tafel ist die aus dem «Hörenden 
Menschen» entnommene Tafel II reproduziert, welche die 
Logarithmen auf Basis 2 der Zahlen und Töne von 1-256 
resp. 1/g5g enthält. Aus den Erläuterungen zu dieser Tafel 
geht hervor, daß und wie man sehr leicht mittels dieser 
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Tafel die Tonlogarithmen aller Teiltonkoordinaten bis 
Index 256 finden kann. Suche ich z. B. den Logarithmus 
des T'eeiltones von 180/,, so finde ich bei 160 oben die Zahl 
52195 und bei 72 unten die Zahl 83008; diese beiden 
Zahlen addiere ich: 
32193 
+ 83008 


1,15201 


und erhalte den Logarithmus 152 (dreistellig abgekürzt) 
für den Ton ®/, dv (1007, — 807, — #0, — 2), = 10, — 
5/,). Der Leser braucht also die Logarithmen für die Zah- 
len 1-256 nicht mehr auszurechnen und ist dieser Mühe - 
diese Tafel verursachte mir seinerzeit mehr Arbeit als 
manches ganze Kapitel des «H.M.»! - enthoben, wenn es 
auch unerläßlich ist, daß er über die Ausrechnung genau 
Bescheid weiß. 

Wie wir mit diesen Logarithmen von Fall zu Fall «rech- 
nen» und wo wir sie anwenden, wird dann an den be- 
treffenden Orten gesagt werden. Hier solltenur das Grund- 
sätzliche entwickelt werden. 
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BY 1666 
Um einen Vergleich zu bekommen, wie sich die Zahlen 
der Logarithmen zu den Zahlen der Frequenzen in bezug 


auf ihre räumlichen Distanzen verhalten, setzen wir auf Darstellung der 


zwei Linien die Strecken 0O-1000 und !/,- ?2/, einander 
gleich. Und zwar werden wir der Übersichtlichkeit halber 
nur die wichtigsten Intervalle resp. Töne notieren (vgl. 
Abb. 79!). Wie man sieht, geben die oben stehenden loga- 
rithmischen Distanzen ein genaues Abbild davon, wie 
wir die Töne hören. Die Ganzton- und Halbtonschritte 
sind auf der Strecke zwischen O und 1000 so verteilt, wie 
sie unserem Hörerlebnis entsprechen. Wir würden jedoch 
ganz fehlgehen, wenn wir diese Distanzen (mit ihren re- 
ziproken I'önen natürlich, da es sich dann um Saitenlän- 
gen, nicht wie hier um Frequenzen handelt!) auf ein 
Monochord unterlegen würden. Hierzu müssen wir die 
Distanzen der unteren Linie benützen, da hier die wahre 
Größe der Frequenzen aufgezeichnet ist. Ich bemerke 
nochmals, daß bei entsprechenden Monochordversuchen 
die Tonwerte der unteren Reihe (Abb. 79) in ihre rezi- 
proken Intervalle (ginf; dinb; ein as usw.) vertauscht 
werden müssen, da es sich bei der Abbildung 79 um Fre- 
quenzen (Schwingungszahlen) handelt, während wir am 
Monochord mit Saitenlängen operieren. Übrigens geben 
ja viele Tafeln und Tabellen dieses Werkes die Saitenlän- 
genwerte, so daß sie der Leser dort leicht aufsuchen kann. 
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Einen weiteren instruktiven linearen Vergleich zeigt die 
Gegenüberstellung der Teiltondistanzen und ihrer Loga- 
rithmen. Das Vergleichsmoment ist hier die sukzessive 
Aufeinanderfolge der Teiltonwerte (vgl. Abb. 80!). Auch 
hier stimmen die Orte der oberen und unteren Reihe 
nicht überein, hingegen tritt ein beiden Reihen gemein- 
sames Moment auf, welches schon in der unteren Reihe 
der vorherigen Abb. 79 zum Ausdruck kam: das des «Ab- 
klingens», der «Serie», der «Verkürzung» oder wie ich es 
allgemein bezeichne, eine Perspektive. Eine genaue Be- 
trachtung dieses wichtigen Momentes wird später $ 19 
erfolgen. Die untere Reihe der Abb. 80 ist der Prototyp 
für die ebenfalls erst später $ 36 zu diskutierende «loga- 
rithmische Darstellung der Teiltonkoordinaten». 

Wir sahen oben, daß die Reihen: 


—3 —2 —1 0 1 2 5  Logarithmen 
fs ur a Mı °h 0 ®ı Potenzen 
C c C c’ ce’ ec" 


77 U / 


der Ausgangspunkt für die Entdeckung der Logarithmen 
war, und daß diese Gegenüberstellung eigentlich erst im 
harmonikalen Sinne tiefer verständlich ist, da unsere 
Empfindung hier Einheiten schafft (Oktaven), wo die 
rechnerische Auswertung Verschiedenheiten (geometri- 
sche Reihen, Potenzen) zeigt. Es liegt nun nahe, erstens 
die beiden Reihen (Logarithmen = Exponenten und Po- 
tenzen — geometr. Reihen) graphisch enger in Verbin- 
dung zu bringen und zweitens auch andere Potenzreihen 
als nur die dyadischen (1248), etwa die ternarischen (3 9 
27) und pentadischen (5 25 125) miteinzubeziehen. Die 
folgenden drei Intervallpotenzreihen (vgl. «Grundriß» 
S. 96 und «Harm. Plant.», S. 275ff.!): 


Potenzen von 2: 65 . ==, ==) 
Teiltöne: Ö las 1], wr 

C un Cu C 

Potenzen von 3: — 9 ——4 5 _—ıd 
Teiltöne: 0 las re 1), 
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die wertgemäß eine Fortschreitung gleicher Intervalle, 
und zahlenmäßig Potenzreihen von bestimmten Basis- 
zahlen (hier 2, 3 und 5) bedeuten, kann man, wie Abb. 83 
zeigt, graphisch als Kurve und Spirale zeichnen. Die glei- 
chen Intervalle der Horizontale bedeuten die Exponenten; 
auf den zugehörigen Senkrechten sind die dyadischen, 
ternarischen und pentadischen Intervallängen eingezeich- 
net, so weit es der Raum zuließ. Ich habe die Verbin- 
dungspunkte der Übersichtlichkeit wegen als Gerade, nicht 
als Kurven eingezeichnet. Unter der «0» ist ein Kreis mit 
dem Radius 1 konstruiert, in welchen Winkel von der zu 
der Bogenlänge 1 korrespondierenden Größe 57° 17’ links 
und rechts vom Einheitsradius angelegt sind. Auf diesen 
Winkelstrahlen trägt man nun die den drei obigen Kur- 
ven entsprechenden Längen rechts und links von dem 
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Einheitsradius ab und erhält dann die drei verschiedenen 
Spiralen, die den Gleichungen 


r = Ob, r = 3b, r — 5b 
allgemein r = a® 


gehorchen, welch letztere bekanntlich die Formel der lo- 
garithmischen Spirale ist. 

Verschiedene eigenartige Gesetzmäßigkeiten dieser Spi- 
rale haben ihren Entdecker, den berühmten J. Bernoulli, 
so begeistert, daß erin die Worte ausbrach: «Da mir diese 
wunderbare Spirale wegen ihrer einzigartigen und stau- 
nenserregenden Eigentümlichkeit so gefällt, daß ich nicht 
satt werden kann, mich in sie zu versenken, kam ich auf 
den Gedanken, man könne sie durchaus sinnvoll dazu 
verwenden, verschiedene Erscheinungen symbolisch dar- 
zustellen. Da sie nämlich immer eine ihr selber ähnliche 
und gleiche hervorbringt, wie immer sie sich dreht, wen- 
det, strahlt, wird sie ein Bild sein können für das Kind, 
das in allem den Eltern ähnlich ist: die Tochter, völlig 
ähnlich der Mutter. Oder sie ist — wenn es gestattet ist, 
eine Erscheinung ewiger Wahrheit (die Kurve!) heranzu- 
bringen an Geheimnisse des Glaubens - gewissermaßen 
ein abgeschattetes Bild der ewigen Zeugung des Sohnes- 
gottes selbst, der gleichsam das Abbild des Vatergottes 
wird und, von ihm wie Licht vom Lichte ausstrahlend, 
ihm wesensgleich wird. Oder aber, da unsere wunderbare 
Kurve bei ihrer Wandlung in Gestalt und Ausmaß sich 
ständig gleich bleibt, wird sie das Symbol sein können für 
Tapferkeit und Beständigkeit in Widerwärtigkeiten oder 
dafür, daß unser Leib durch mannigfache Wandlungen 
und schließlich durch den Tod geht, dann aber aufersteht 
gemäß seiner Urzahl. Ja, wenn es gebräuchlich wäre, den 
Archimedes nachzuahmen, so würde ich diese Spirale in 
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meinen Grabstein einmeißeln lassen mit der Inschrift: 
Dem Maße nach unverändert und doch gewandelt wird 
sie auferstehen.» (Übersetzung aus dem Buch E.Bindels: 
«Logarithmen für jedermann», Stuttgart 1958 - wo das 
ganze Problem näher besprochen ist und auch einige Ei- 
genschaften der «Bernoullischen Spirale» wiedergegeben 
sind.) Dies ist dann auch geschehen, wie der Grabstein 
Bernoullis im Kreuzgang des Basler Münsters heute noch 
ausweist — leider hat der damalige Bildhauer ausgerech- 
net eine archimedische, also nicht die von Bernoulli so ge- 
liebte logarithmische Spirale eingemeißelt, angeblich, 
weil für letztere kein Raum war. 

Der freundliche Leser sei gebeten, die Abb. 83 selbst nach- 
zuzeichnen bzw. neu gesondert zu konstruieren, die Kur- 
ven und Spiralen je auf einem gesonderten, möglichst 
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großen Blatt (ca. 80x 100 cm) und mit evtl. Hinzunahme 
von weiteren Intervallpotenzen 7%b und 9d. Die Mühe 
wird sich lohnen; eine selbständige graphische Mitarbeit 
ist für das Sich-einprägen gerade der «anschaulichen» 
Seite der Harmonik von größtem Wert! 
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tierende Kurve bleibt sich in beiden Fällen gleich. Ziehe 
ich nun von allen diesen logarithmischen Punkten die 
Horizontalen (Parallelen zur Saite A B) und von den Ton- 
punkten der Saitenstrecke BU die Senkrechten nach oben, 
so ergeben die Treffpunkte dieser Horizontalen und Senk- 
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$ 18,3d Wir lernten oben ($ 18, 2) die Ausrechnung der T-Loga- 
I-Logarıthmen rithmen und stellten ($ 18, 5a und b) gewisse graphische 
und Monochord Beziehungen dieser Logarithmen zu den üblichen Ton- 
zahlen (T = Teiltonkoordinaten) fest. Für die Praxis ist 
es oft von Wichtigkeit, die Logarithmen direkt als Töne 
auf dem Monochord zu realisieren, und hierzu dient uns 

am besten folgende Methode: 
Man zeichne (vgl. Abb. 85) die Linie A B, welcher man, 
da sie die Saitenlänge des Monochords verkörpert, zur bes- 
seren Veranschaulichung den Monochordkasten unter- 
legt. Sodann mißt man von A aus die Längen ®/, d ®/, es 
4, e3/aTlrges ?/s &°/s as ?/, a®/, b und !/, c nach rechts 
ab und zeichnet die betr. Punkte auf der Linie ein - es 
können auch beliebige andere Töne innerhalb der Oktave 
BC,d.i. der halben Saitenlänge gewählt werden. Nun 
errichtet man in A eine Senkrechte von beliebiger Länge 
und teilt diese Linie in 1000 Teile. (Für Besitzer eines 
Monochords von 1200 mm Länge genügt, da man ja eben- 
so gut in C die Senkrechte errichten kann, ein Millimeter- 
papier von ca. /O cm Breite und 110 cm Länge, um für die 
Senkrechte A D bzw. C E einen praktischen Einteilungs- 
maß)stab von 1000 mm zu haben!) Jetzt suchen wir auf 
der Rationentafel die den obigen Tonwerten entsprechen- 
den dreistelligen Logarithmen «nach Saitenlängen» und 
schreiben diese Logarithmen als Punkte von D resp. E 
aus nach unten auf die Senkrechte A Drresp. CE ein. Wir 
können aber auch die Logarithmen der Frequenzen ein- 
zeichnen. Nur müssen wir dann diese unten von A resp. 
CU aus nach oben einzeichnen, also bei A resp. C mit 0000 
beginnen und bei D resp. E mit 1000 aufhören. Die resul- 


a. 
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rechten eine logarithmische Kurve BE, welche die geo- 
metrischen Orte für alle nur möglichen 'Tonwerte inner- 
halb der Oktave BU darstellt. Mittels dieser Kurve können 
wir nun praktisch Jeden 'T-Logarithmus auf dem Mono- 
chord zum Erklingen bringen. Nehmen wir an, wir woll- 
ten den T-Logarithmus 500 (also eine Zwischenstufe zwi- 
schen e und es bei Frequenzen) «hören», so ziehen wir 
einfach von dem Punkt 500 auf der Senkrechten A D 
resp. GC E eine Horizontale bis zum Treffpunkt mit der 
log. Kurve. Von diesem Treffpunkt aus ziehen wir eine 
Senkrechte, welche die Saite A B da trifft, wo ich den Steg 
unterstellen muß, um von A an den betr. gewünschten 
Ton anzuzupfen, zu hören. Umgekehrt kann ich natür- 
lich auch mittels dieser graphischen Methode den T-Log. 
eines Jeden auf die Oktave 1-1/, (1-2 in Frequenzen!) redu- 
zierten Teiltons feststellen, indem ich auf dem betr. Ton- 
punkt der Saitenstrecke BU eine Senkrechte errichte und 
von dem Schnittpunkt mit der log. Kurve nach links eine 
Horizontale ziehe, welche den log. Maßstab 1-1000 (Senk- 
rechte AD resp. CE) da trifft, wo der dem Ton korrespon- 
dierende T-Log. steht - in der Praxis, bei einem verwende- 
ten Millimeterpapier, wird das mit einer erreichbaren Ge- 
nauigkeit von ?/jooo möglich sein, also auf 3 logarithmische 
Stellen, die in der elementaren Harmonik genügen. 

Auf seine kürzeste Form gebracht, besagt das Weber-Fech- 
nersche Gesetz, daß die Empfindung proportional dem Lo- 
garithmus des Reizes ist: E = c-log. R. Die akustische 
Verwirklichung dieses «psychophysischen Grundgesetzes» 
ist bereits in der oben notierten Reihengegenüberstellung 
M. Stifels enthalten: 
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worin eben die Empfindung, d. h. das Hören der 1., 2., 3. 
Ober- resp. Unteroktave dem Logarithmus des Reizes, und 
nicht diesem selbst proportional ist. 

Fechner hat sein wissenschaftliches Hauptwerk, die «Ele- 
mente der Psychophysik» (I. A. 1859; III. A. 1907) dem 
umfangreichen Nachweis dieses Gesetzes auf den ver- 
schiedensten Empfindungsgebieten gewidmet und stützt 
sich darin auf die Webersche Vorentdeckung, die Felix 
Auerbach («Tonkunst und Bildende Kunst», Jena 1924, 
S. 33) die «Differentialform», die Fechnersche Fassung 
hingegen die «Integralform» despsychophysischen Grund- 
gesetzes nennt. Über die Allgemeingültigkeit des Geset- 
zes entbrannte schon zu Fechners Lebzeiten ein lebhafter 
Streit, und wenn das Gesetz auch heute von einem Kranz 
von Einschränkungen, Ausnahmen usw. umrankt ist, 
darf man es wohl mit F. Auerbach (a. a. OÖ.) halten, «daß 
das Webersche Gesetz im großen ganzen als richtig anzu- 
sehen ist». Die historische Genesis dieses Gesetzes (für die 
mir besonders der $ 15 der «Hauptpunkte der Metaphy- 
sik» Joh. Fr. Herbarts [vgl. dessen sämtl. W., III. Bd., 
1. Teil, 1851, S. +1 ff. | wichtig zu sein scheint) interessiert 
uns hier weniger als der Weg, von welchem aus Fechner 
zu diesem Gesetz kam. 

Der Ausgangspunkt Fechners war nämlich ein durchaus 
metaphysischer. Er sagt in seinem «Elementen der Psy- 
chophysik» (III. A., II., S. 544): «Von jeher der Ansicht 
von einem durchgreifenden Zusammenhang zwischen 
Leib und Seele zugetan und diesen in Form einer doppel- 
ten Erscheinungsweise desselben Grundwesens vorstel- 
lend... stellte sich mir im Laufe der Abfassung einer 
Schrift (Zend - Avesta) welche auf dieser Ansicht fußt, 
die Aufgabe dar, ein funktionelles Verhältnis zwischen 
beiden Erscheinungsweisen zu finden.» «Denn», heißt es 
an anderer Stelle (Fechner-Archiv, Nr. 86, 87), «der gei- 
stige und der materielle Prozeß gehen beide miteinander, 
aber nicht einer vor dem anderen, bis zum Anfange der 
Welt zurück.» Sein Hinsteuern auf das psychophysische 
Grundgesetz wird ferner noch durch eine interessante 
Stelle aus seinem Elem. d. Ps. (III. A., Bd. II, S. 544/5) 
illustriert: «Zuerst die Aufmerksamkeit auf die quantita- 
tiven Verhältnisse richtend, sofern auch die Physik alle 
Qualitäten von quantitativen Verhältnissen abhängig 
macht, und ohne noch eine klare Vorstellung vom Maße 
psychischer Größe zu haben, dachte ich zuerst daran, die 
Intensität der geistigen Tätigkeit könne wohl der Ände- 
rung der Stärke der ihr unterliegenden körperlichen Tä- 
tigkeit, die ich durch ihre lebendige Kraft als gemessen 
ansah, proportional gehen. Diese Idee trug ich lange mit 
mir herum, aber sie führte zu nichts, und ich ließ sie end- 
lich liegen. Später kam ich darauf, gewisse Grundverhält- 
nisse zwischen Leib und Seele und zwischen niederem 
und höherem Geistigen durch das Verhältnis zwischen 
arithmetischen Reihen niederer und höherer Ordnung 
schematisch zu erläutern (vgl. Zend-Avesta II, 334); zu 
demselben Zwecke boten sich, inmancher Beziehung noch 
passender, geometrische Reihen dar. Die Idee, statt einer 
bloß schematischen, gewisse Verhältnisse wohl erläutern- 
de, aber nicht exakt treffenden Darstellung den Ausdruck 
für das wirkliche Abhängigkeitsverhältnis zwischen Seele 
und Körper zu gewinnen, drängte sich mir hierbei von 
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neuem auf; aber das Schema der geometrischen Reihen 
führte mich nun (22. Oktober 1850, morgens im Bette) 
durch einen etwas unbestimmten Gedankengang darauf, 
den verhältnismäßigen Zuwachs der körperlichen leben- 


d 
digen Kraft oder ns wenn B die lebendige Kraft bedeu- 


tet, zum Maße des Zuwachses der zugehörigen geistigen 
Intensität zu machen... Hiermit war die Fundamental- 
formel und als Integral derselben die Maßformel sofort 
gegeben. Als erste Bestätigung fiel mir gleich ein, daß die 
Verstärkung der Lichtempfindung nach alltäglicher Er- 
fahrung hinter der Verstärkung des physischen Lichtrei- 
zes zurückbleibt und überhaupt gegebene Zuwüchse zu 
Reizen umso schwächer empfunden werden, zu je stärke- 
ren Reizen sie entstehen, ohne daß ich noch den genauen 
Ausdruck dieser 'T'ıatsache im Weberschen Gesetze kannte, 
womit erst eine scharfe Bewährung der Formel möglich 
wird. Doch schien sich mir mit dieser ersten noch sehr im 
allgemeinen sich haltenden Bestätigung auf einmal, ich 
gestehe es, eine ungeheure Perspektive zu eröffnen; und 
noch heute sehe ich diese Perspektive vor mir, nachdem 
mit dieser Schrift erst ein kleiner Schritt in das Gebiet ge- 
tan ist, das sie eröffnet.» 

Diese «ungeheure Perspektive» war für den ebenso tief 
religiösen wie philosophisch veranlagten Fechner eben 
die mittels dieser Maßformel in den Bereich der exakten 
Forschung gerückte Möglichkeit, Denken und Empfinden, 
Naturwissenschaft und Geisteswissenschaft wieder auf 
eine gemeinsame Basis zu stellen. Niemand war von dem 
unglückseligen Schisma von Herz und Verstand so stark 
beeindruckt wie er. Den Höhepunkt des Idealismus 
(Schelling, Fichte, Hegel) noch miterlebend, stand Fech- 
ner Jedoch bereits mitten in der bezwingenden Magie des 
erwachenden Materialismus der 60er Jahre, und, die 
Schwächen der idealistischen Epoche klar durchschauend, 
sah er ebenso scharf die Grenzen einer gemütsleeren blo- 
Ben Tatsachenerforschung. Wer je neben der «Psycho- 
physik» die philosophischen Hauptwerke Fechners studiert 
hat, insbesondere das «Zend-Avesta», «Nanna, oder über 
das Seelenleben der Pflanzen», «Die Tagesansicht gegen- 
über der Nachtansicht» mit ihrem wundervollen «Ein- 
gang», das «Büchlein vom Leben nach dem Tode» oder 
die heute ganz vergessene und neben freilich Veraltetem, 
eine Fülle zukunftsträchtiger Gedanken enthaltende 
«Physikalische und philosophische Atomenlehre» - der 
weiß, daß hier ein großer Geist einen zu seiner Zeit frei- 
lich noch aussichtslosen Kampf um eine wirkliche «Uni- 
versitas» von Religion, Kunst und Wissenschaft ausfocht, 
ein Kampf, dem man mit dem gönnerhaften Kompliment: 
das größte an Fechners Leistung sei seine «Begründung 
der experimentellen Psychologie» gewesen, nicht im min- 
desten gerecht wird. Mit dieser Bagatellisierung des Ge- 
samtwerkes Fechners begeht man ihm gegenüber dasselbe 
Unrecht wie Kepler gegenüber, aus dessen Hauptwerk, 
der «Harmonice Mundi», man nur die Formel des Ill. 
Planetengesetzes herausfiltrierte und die ungeheure 
metaphysisch-harmonikale Schau, welcher dieses Gesetz 
als eine nur äußerliche Bestätigung entsprang, für phan- 
tastische Halluzinationen eines Träumers und Schwärmers, 
bestenfalls für eine «Anregung» erklärte - noch heute 
schwätzen die meisten «Fachleute» diesen von Whewell 
in seiner «Geschichte der induktiven Wissenschaften» 
zuerst konzipierten Unsinn nach. 

Wir sind verpflichtet, an diesem Ort auf Fechner genauer 
einzugehen, weil sein Hauptthema: eine Brücke zwi- 
schen Herz und Verstand zu finden, in gewissem Sinne 


45 


6 18 DIE HARMONIKALE LOGARITHMIK 


S 18a1 


ein Hauptthema der Harmonik ist und bleibt. Eben aus 
diesem Grund sei aber auch auf die Verschiedenheit bei- 
der Anschauungsweisen in Kürze hingewiesen. 

Diese Verschiedenheit erkennt man am besten, wenn man 
nach den Gründen für das Versagen der «psychophysi- 
schen Maßformel» (im Sinne der experimentellen Psycho- 
logie) sucht, auf welche Fechner so große Hoffnungen 
setzte. Belehrt durch die H. Friedmannschen Forschun- 
gen («Die Welt der Formen») würden wir heute etwa 
sagen, daß Fechner sich zu sehr auf die «haptische» Seite 
bei der Auswahl seiner Experimente verlegte. An vielen 
Stellen betont er ausdrücklich, daß die Welt des Tastsinns 
für die «äußere» Psychophysik prädominant sei; dies 
ließ ihn dazu verleiten, die Empfindungsdaten aller Sinne 
zu «haptifizieren», d. h. sie nur unter dem Gesichtspunkt 
der Größe (der «Schallquantität» z. B.) zu untersuchen. 
Es fällt dies besonders auf anläßlich seiner Erwähnung 
der Tonexperimente von Euler, Drobisch u. a. Obwohl 
Fechner gerade hier in den Tonverhältnissen das von ihm 
überall gesuchte exakte psychische Maß hätte finden kön- 
nen, bemängelte er (El. d. Ps. II., 546), daß Eulers Formel 
sich «überhaupt nicht auf die absolute Größe der Emp- 
findung, sondern auf die Unterschiede derselben, nicht 
auf Stärke, sondern auf Höhe» bezieht und übersieht da- 
bei ganz, daß das Autonome der Tonempfindung nicht im 
haptischen Moment der Stärke der Quantität, sondern im 
akustischen der Tonhöhenunterschiede der Qualität liegt. 
Das war das eine und involvierte natürlich auch eine Hap- 
tifizierung aller anderen Sinnesdaten. Durch das Über- 
sehen des einzigartigen exakten psychophysischen Be- 
zugsmomentes der Ton-Zahlen, d.h. der exakten Relation 
zwischen Quantität und Qualität, welches seiner Formel 
den exakt faßbaren seelischen Hintergrund (Tonbewer- 
tung) gegeben hätte, bleibt er in einer bloß verstandes- 
mäßigen mathematischen Formel stecken, die ohne direk- 
ten und exakten seelischen Hintergrund natürlich in allen 
Gebieten sofort von einem Kranz von «Ausnahmen» um- 
wuchert werden mußte. «Unter Psychophysik soll hier 
eine exakte Lehre von den funktionellen Abhängigkeits- 
beziehungen zwischen Körper und Seele, allgemeiner 
zwischen körperlicher und geistiger, physischer und psy- 
chischer Welt verstanden werden» - so heilit es zu Be- 
ginn seiner El. d. Psychophysik (III. A., Bd.1, 8.8). 
Diese exakten funktionellen Abhängigkeitsbeziehungen 
finden aber nur im akustischen Bereich der Tonbeziehun- 
gen statt und auch hier würde sich die Harmonik - für 
die ja die Ton-Zahl nur den Ansatz darstellt - hüten, die 
eruierten Zahlen, ohne die dahinterliegenden Werte und 
ohne Rückbezug auf allgemeinere Wertformen als eine 
oder wenige «Formeln» zur Lösung des psychophysischen 
Problems zu präsentieren. Was dem Weber-Fechner- 
schen Gesetz fehlt, ist eben die «’Ioleranz» eines auf 
exakt nachweisbaren, in unserer Seele und in der Natur 
verankerten T'heoremen fußenden Systems von Wertfor- 
men, deren innere Amplitüde weit genug ist, um auch 
die Abweichungen und Ausnahmen «sinnvoll» zu um- 
fassen. 

Soviel über die Abgrenzung der Harmonik von der Psy- 
chophysik G. Th. Fechners. Es liegt dem Verfasser gänz- 
lich fern, das Werk dieses Großen mit diesen Bemerkun- 
gen zu diminuieren. Schon daß Fechner das Problem sah 
und sich um eine Brückenschlagung zwischen der Welt 
der Seele und der der Materie unendlich bemühte, bleibt 
sein nicht abschätzbares Verdienst und muß von unserem 
harmonikalen Standpunkt aus aufs höchste bewertet wer- 
den. Aber Fechner bewies ja in seinen anderen Werken, 
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besonders dem «Zend-Avesta», daß er diese Brücke noch 
auf ganz andere Weise, in tiefsinnigen Spekulationen auf 
Grund bestimmter allgemeiner Analoga herzustellen ver- 
stand: hiergegen bleibt seine «Psychophysik» ein Ver- 
such - ich möchte sagen mit tauglichen Mitteln in einer 
untauglichen Atmosphäre prononciert haptischer For- 
schung, die zu dem großen Gedanken Fechners gar kein 
inneres Verhältnis hatte. Man sehe sich daraufhin den 
Briefwechsel und die Polemik Fechners mit den Ge- 
lehrten seiner Zeit an, worin ein oft geradezu tragi- 
sches, um nicht zu sagen groteskes Mißverstehen des- 
sen zum Ausdruck kommt, was Fechner im Innersten 
bewegte! 

In der Sprache der heutigen Wissenschaft handelt es sich 
bei dem Fechnerschen und dem harmonikalen Problem 
um das sog. «psychische Maß», d. h. eben: um exakte, 
mittels mathematischer Methoden ausdrückbare Bezie- 
hungen zwischen Leib (Materie) und Seele (Geist). Wie 
weit die Ansichten schon über das Problem selbst ausein- 
andergehen, zeigen, im Gegensatz zu der oben erwähnten 
Ansicht F. Auerbachs, etwa die Worte A. Tumarkins («die 
Methoden der psychologischen Forschung», 1929, 8. 17): 
«Und so bedeutet denn die Korrelation zwischen dem 
Fortschreiten der Empfindungen in einer arithmetischen 
Reihe und dem Fortschreiten der zugehörigen Reizinten- 
sitäten in geometrischer Progression keine so eindeutige 
Beziehung, daß man auf Grund ihrer von einer indirekten 
Messung der Empfindung durch den Reiz reden dürfte» - 
wo doch nicht nur die «eindeutige Beziehung» zwischen 
arithmetischem Fortschritt der Tonempfindung (c c! c? 
...) und geometrischem der Reizintensität 1c2c' 4c 
sonnenklar ist, sondern ebenso die direkte Messung des 
Reizes (Frequenz) durch unsere Empfindung innerhalb 
unserer Tonempfindung, also eines materiellen Zahlen- 
verhältnisses durch unsere Seele - was m. E. noch viel 
wichtiger ist als die oben ausgesprochene umgekehrte Be- 
dingung. Um wieviel mehr mußten die Ansichten, bei 
dieser Diskrepanz in bezug auf das Grundproblem, hin- 
sichtlich der geistigen Folgerungen, die Fechner aus sei- 
nem “Gesetz zu ziehen versuchte, auseinandergehen! 
«Diese innere Psychophysik Fechners ist ein Reich der 
Schatten geblieben», heißt es in O. Kleins «Geschichte 
der Psychologie» (1911, S. 254). Ebenda (S. 277) wird ge- 
sagt: «Die innere Psychophysik Fechners, die mit der 
psychophysischen Umdeutung der Maßprinzipien in. eine 
völlig transzendente Bewußtseinsmetaphysik einmündete, 
ist längst preisgegeben worden; erhalten geblieben aber 
ist der experimentierenden Psychologie der Begriff des 
psychischen Maßes, und mit ihm die Aufgabe, eine auf 
Maß und Zahl begründete Beziehung einer Mannigfaltig- 
keit zusammengehöriger psychischer Elemente zu einem 
zugehörigen Gebiete äußerer Vorgänge herausstellen.» 
(Klemm formuliert hier, wie er bemerkt, nach G. F. 
Lipps «Grundriß der Psychophysik», 1905, S. 40). 

Nun, in der Harmonik ist gerade die «innere Psychophy- 
sik» Fechners wieder zu neuem Leben erweckt. Aller- 
dings war hierzu ein Rückbezug hinter die Zahl auf ein 
System von seelischen Gestalten, «harmonikalen Wert- 
formen», notwendig, die auf der einen, materiellen Seite 
mittels der harmonikalen Theoreme (von denen ja dieses 
Lehrbuch vorzugsweise handelt) eine exakte Bindung 
zwischen Seele und Natur feststellen, auf der anderen, 
geistigen Seite jedoch in weite Gebiete seelischer und 
geistiger Äußerungen hineinreichen, und damit jenes 
«Reich der Schatten» mit ganz bestimmten Gestalten auf- 


hellen. 
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Denken wir noch einmal zurück und versuchen wir, die 
«Harmonik» des Logarithmus noch einmal genauer zu 
präzisieren. Wir «hören» da gleiche Intervalle, wodie ma- 
terielle Basis (Frequenzen oder Saiten = Wellenlängen) in 
geometrischen Progressionen fortschreitet. Unsere Seele 
empfindet also da gleiches, nämlich dieselben Intervalle, 
wo der zugehörige «Reiz» ungleich, wenn auch nach ei- 
ner bestimmten Gesetzmäßigkeit, fortschreitet resp. zu- 
rückgeht. Da sich nun dieses «Gleiche» der Intervallemp- 
findung zahlenmäßig eben im äquidistanten (arithmeti- 
schen) Fortschritt der Exponenten, d. h. in diesem Fall 
der Logarithmen ausdrückt, spielt hier der Logarithmus 
-— wie der Physiker F. Auerbach als m. W. erster sehr 
richtig bemerkt hat (vgl. seine «Tonkunst und Bildende 
Kunst», 1924, S. 32), - eine «grundsätzliche, erkenntnis- 
theoretische» Rolle. Stellt man diese Gleichheit der In- 
tervallempfindung, das «erkenntnistheoretische» Mo- 
ment des Logarithmus, als dessen eigentlichstes Wesen 
heraus, so spielt natürlich die Basis nur eine sekundäre 
Rolle, umsomehr, als man ja mittels des «Modulus» ein 
jedes Logarithmensystem in irgend ein anderes umwan- 
deln kann. 

Da ist es nun interessant, die Zahl «e», bekanntlich die 
Basis des «natürlichen» Logarithmensystems, auf ihre 
harmonikale Genesis hin zu untersuchen. Viele Mathe- 
matiker nennen diese Zahl «die wichtigste der ganzen 
Mathematik» (E. Colerus: «Vom Einmaleins zum Inte- 
gral», 1936, S. 584) und betrachten sie mit einer Art hei- 
liger Scheu, weil sie gerade in den Operationen der höhe- 
ren Mathematik an allen Orten und Enden auftaucht. 
Die übliche «Erklärung» der Zahl e ist etwa die folgende: 
«Man lasse die Zahl 1 nach einfachem Zinsverhältnis 
wachsen, bis aus der 1 eine 2 geworden ist. Dann lassen 
wir unter denselben Bedingungen die Zahl 1 mit Zinses- 
zinsen (anstatt wie vorher mit einfachen Zinsen) die 
gleiche Zeit anwachsen - und erhalten nicht die Zahl 2, 
sondern die Zahl e.» 

Diese «Erklärung» ist natürlich eine Banalität, obgleich 
sie stimmt - auch für einen Harmoniker schon deshalb 
völlig unverständlich, weil er weder von einfachen Zin- 
sen noch von Zinseszinsen einen zulänglichen Begriff hat 
(vorausgesetzt, daß der Autor von sich auf andere schlie- 
Ben darf!). Einem harmonikalen Verstehen kommen wir 
indes näher, wenn wir diejenige Zahlenreihen aufschrei- 
ben, die am einfachsten zur Zahl e führen: 


eilt tststmaatrgaagt > 
1/,! — 1,000000 
1/,! — 1,000000 
— 1/,! — 0,500000 
7 1/,! — 0,166667 
Dorn 1/,! = 0,041667 
— 1/! — 0,008333 
ir 1/,! — 0,001389 
om 1/.! — 0,000198 
Tre 1/,! — 0,000025 
essen” 1/,! — 0,000002 
e — 2,718281 
oder 2) (1 + m)" 


S 18a 2 


Einige Stufen davon ausgerechnet: 


(1 + 1/3)? 2 2,250 
(1+1/,)5 — 2,489 
(1+1/10)1° = 2,594 
(141/90) — 2,653 

(1 + /100)1°° — 2,704 

(1 + 1/1000)1000 — 2,717 
(1.4 Y/10000)2000° — 2,718 


Wie man sieht, steuert diese Reihe bei genügend hohen n 
auf die Zahl e = 2,718281... zu. 

Beiden Arten von Reihen (1 und 2) ist also eine sukzes- 
sive Summierung der Teiltonintervalle gemeinsam oder 
anders ausgedrückt: wenn wir die Saite (!/,) sukzessive 
nach der einfachen Ganzzahlreihe unterteilen und die 
mit jeder weiteren Stufe erreichten Intervalle zu den vor- 
herigen addieren, erhalten wir schließlich die Zahl e. In- 
teressant wird aber die erste («Fakultäts»-) Form, wenn 
wir sie nicht so: 


1 
ge 
var 12 12.3 
sondern so: 
1 1 1 1 
0! 3 1! ka 2! = ä! 


schreiben, wobei der harmonikale Hintergrund der Nen- 
nerreihe, als immer von der Null der «imaginären Schen- 
kelreihen» ausgehend, so recht zum Ausdruck kommt 
(vgl. $ 20!). Hinter der Zahl e steckt also eine psychische 
Intervallierung, d. h. eine Akkumulation sich immer fei- 
ner differenzierender seelischer Stufen! Man wird zuge- 
ben, daß die harmonikale Analyse der Zahl ein etwas tie- 
fere Schichten unseres Bewußtseins hinabreicht als das 
obligate Beispiel der Zinseszinsrechnung - man müßte 
denn annehmen, daß die «Zinslipicker» jedesmal einen 
seelischen Kotau machen, wenn sie ihre Couponsinter- 
valle abschneiden. 

Über die harmonikale Bedeutung der in der obigen 1. Ab- 
leitung der Zahl e hervortretenden Fakultätszahlen habe 
ich mich in meinem «H.M.», S. 106ff., im Anschluß an 
v. Thimus («H.S.» 1, S. 254ff.) ausführlich ausgespro- 
chen. Daß wir in diesen Fakultätszahlen auch ein histo- 
risch äußerst interessantes Phänomen vor uns haben, 
zeigt der Hinweis von A. v. T'himus (a. a. O., S. 255) auf 
eine Stelle des uralten hebräischen Buches «Jezirah»: 
«Zwei Buchstaben bauen zwei Häuser, drei bauen sechs 
Häuser, vier bauen vierundzwanzig Häuser, fünf bauen 
hundertzwanzig Häuser, sechs bauen siebenhundertzwan- 
zig Häuser, und von dannen und weiter geh aus, und 
denke was der Mund nicht reden und das Ohr nicht hören 
kann», sowie an die (Thimus I, 86ff.) beiden Grundsym- 
bole des altberühmten chinesischen «I-Ging» : 


deren Zahlausdruck man so schreiben kann: 
1-23: 5+6 
6:93:49: 221 


eine Formel, die bekanntlich die numerische Fassung des 
auf den Index 6 (Senarius!) beschränkten «Binomischen 
Lehrsatzes» darstellt - eines für die algebraische Ablei- 
tung der Zahl e und überhaupt für die höhere Mathema- 
tik grundlegenden Kalküls, der, wie wir noch sehen wer- 
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den ($ 22a ad 2, b), sich direkt aus dem System der Teil- 
tonkoordinaten ablesen und damit ableiten läßt. 

Wir sahen, daß sich der Begriff des Logarithmus aus ei- 
ner Gegenüberstellung einer arithmetischen und geo- 
metrischen Reihe entwickelte, als deren einfachsten Pro- 
totyp wir die Gegenüberstellung von Tonzahl und Ton- 
wert, d. h. Reiz- und Tonempfindung erkannten. In wel- 
cher Form diese beiden Reihentypen im Tonsystem selbst 
auftreten, werden wir später ($ 36) noch lernen. Hin- 
sichtlich der Zahl e ist es aufschlußreich, daß sie sich aus 
der Überlegung der ersten Logarithmentafeln von Bürgi 
und Neper herausschälte: die geometrische Reihe so weit 
zu verdichten, bis zu jeder gesuchten Zahl möglichst ein 
Numerus zur Hand wäre. Der Schweizer Jost Bürgi, mit 
dem auch Kepler in Verbindung stand, arbeitete zwi- 
schen 1603 und 1611 «Arithmetische und geometrische 
Progreß-Tabuln» aus, die 1620 im Druck erschienen. Sie 
waren (in heutiger Schreibweise) folgendermaßen einge- 
richtet: Zu der Zahlenreihe x, = 10,„, in welcher n die 
Zahlen 0, 1, 2, 5... durchläuft, wird eine Zahlenreihe 
Yn gebildet, wobei y, = 10° angenommen und jedesmal 
zu dem letzten berechneten y der zehntausendste Teil ad- 

Yn+1=Ynr —a_ —_ 


diert wird. Es ıst dann 
i 1 
10000 alt oa 


Die Zahlen x, durchlaufen demnach eine arithmetische, 
die Zahlen yn eine geometrische Reihe mit dem 1,0001, 
und es folgt 


1 \n 1 \4_ 
Yn =108 [1+— ]) = 108 [14 — |10 
104 104 


oder, wenn man 


14 | — 1,0001 10000 — 8 
4 =... Seren 
10% 


08 2 
setzt, Yn=10-B 3 10: 
Daher ist u == 108 p .i. 
log \ 108 


was nichts anderes heißt, als daß die Bürgische Tafel eine 
Logarithmentafel mit der Basis 9 = 2,718145926... vor- 
stellt. Diese Zahl findet man durch Reihenentwicklung 


1 n 
von Log 8 — 10% log ( 1 4) Ahnlich geht Neper vor, 


nach welchem die auf der Basis 1/e fundierten natürlichen 
Logarithmen auch Nepersche Logarithmen heißen. 
Der leitende Gedanke von Bürgi und Neper war wie 
gesagt ebenso wie bei Stifel die Vergleichung einer 
arithmetischen und geometrischen Reihe, und F. Klein 
(«Elementarmathematik vom höheren Standpunkt aus», 
1924, S. 159 ff.) bemerkt darum mit Recht, daß dieser ur- 
sprüngliche Gedankengang dem wirklichen, tieferen Ver- 
ständnis des Logarithmus mehr entgegenkommt als die 
üblichen Definitionen oder die ledigliche Praxis in der 
heutigen Schule. 

Den Übergang der Zahl e in die Exponentialfunktion ex, 
deren Verhältnis zum Logarithmus unmittelbar ihren 
Differentialquotienten liefert (d. h. der Differentialquo- 
tient der Exponentialfunktion ist diese selbst!), die Wich- 
tigkeit dieser höchst merkwürdigen Beziehung für Na- 
turprozesse der verschiedensten Art, des organischen 
Wachstums usw., dann die allgemeine Bedeutung von e 
und eX als «Achsen» der höheren Mathematik überhaupt, 


SS 18b; 19; 19,1 


können wir hier nur notieren. Ebenso würde eine genauere 
Ektypik logarithmischer, numerischer und anschaulicher 
Formen, z.B. die Verwendung der log. Spirale im graphi- 
schen Rechnen zur Radizierung und Multiplikation, die 
log. Kurven innerhalb der Pflanzenblüten u. v. a. m., die 
manchem Leser von seinem Arbeitsgebiet aus geläufig 
sein dürften, den Rahmen dieses $ weit überschreiten. 
Zu S 18, 1-3: H. Kayser: «H.M.» 69ff., 106 ff. ; «Kl.» 1; 
«Abh.» 152, «Gr.» 88, 287, «H.Pl.» 35ff., 38ff., 71, 86, 
169 #.,275 ff. Ernst Bindel: «Logarithmen fürjedermann», 
Stuttgart 1958. - Zu $ 18a 1 (Fechner): H. Kayser: «H. 
M.» 128, 359; «Gr.» 88, 210, 287. Handwörterbuch 
der Naturwissenschaften, Artikel «Psychophysik». Otto 
Klemm: «Geschichte der Psychologie», Leipzig 1911. 
Fechner: «Zend Avesta», vgl. den Auswahlband Max 
Fischers in der 1918-1925 im Inselverlag Leipzig erschie- 
nenen 15bändigen Sammlung «Der Dom», Bücher deut- 
scher Mystik. Kurd Lasswitz: «G. Th. Fechner» (Fro- 
manns Klass. d. Philos.), 1910. - Zu $ 18a, 2 vgl. die üb- 
lichen mathematischen Lehrbücher. - Zu $ 18, 3 beson- 
ders: Wilhelm Opelt: «Über die Natur der Musik», 1834 
und «Allgemeine Theorie der Musik», 1852, worin m. W. 
zum erstenmal auf die Wichtigkeit der Tonlogarithmen 
hingewiesen und auch die «logarithmische» Linie, d.h. 
Umwandlung von T-Log. in Saitenlängen etc. entwickelt 
wird (vgl. $ 8, f). Ferner: Hans Schümann «Monozen- 
trik», Stuttgart 1924. 
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it diesem letzten Theorem der Tonreihe keh- 
ren wir wieder zu ihrem ursprünglichen 
Gesicht zurück: 


Ask, Ye, Ihe he he -- 


= lo | — X, =x 

Moll Dur 
(Frequenzen, Zeit) (Frequenzen, Zeit) 

Dur Moll 


(Saitenlängen, Raum) (Saitenlängen, Raum) 
Bei Frequenzen haben wir rechts die Obertonreihe, links 
die Untertonreihe, die wir beide unter dem allgemeinen 
Ausdruck «Teiltonreihen» zusammenfassen. Bereits $ 7 
haben wir in Vorwegnahme des Reihencharakters die 
Raumzeit- resp. Durmollpolarität der Tonzahlen P/, : Y/ 
behandelt und in den $$ 13 und 14 auf das Verkürzungs- 
moment des Gesetzes der «Harmonikalen Quantelung», 
welches sich auf das Gesetz der Obertonreihe stützt, hin- 
gewiesen. Wir fassen nun diesmal Ober- und Unterton- 
reihe in eine Einheit zusammen und kommen damit auf 
einige weitere interessante 'Theoreme resp. Bildbegriffe. 
Betrachten wir die reziproken Teiltonreihen zahlenmäßig, 
so haben wir rechts von der Einheit !/, ein äquidistantes 
Fortschreiten der Zahlenreihe ad infinitum !/, — ””/, 
und links ein sich verkürzendes Fortschreiten der rezi- 
proken Zahlenreihe !/_, <- 1 bis zum Symbol !/__, wel- 
ches mathematisch = OÖ bedeutet. Während die Vorstel- 
lung t/, — den Begriff der unendlichen Fortschreitung 
enthält, was eben das Wort «Divergenz» ausdrückt und 
außer dem Problem der Unendlichkeit dem Denken keine 
Mühe macht, bereitet die Vorstellung !/_, «- !/, schon 
erhebliche Schwierigkeiten - wenn wir sie nur arithme- 
tisch beurteilen. Üblicherweise wird nämlich die Reihe 


Ad 
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11/,1/, Ya... !/m bein = © für divergent, d. h. unend- 
lich groß gehalten (den Beweis hierfür lieferte bereits Ja- 
cob Bernoulli 1689). Nun ist aber !/_, = 0, und die 0 ist 


$ 19, 2 


dern alle Rationen immer von der OÖ aus gerechnet nach 
rechts als Punkte auf eine Linie ein, so erhalten wir die- 
ses Schema: 


en ed ee ee 


SERIES SEEREEEEEEETE 
ne $ ö 95 
= > Se, Ihe 2/4.‘ 3 5 5, = 6, ” 

— 7 di 7 u IE 42 

4, 1, 
ein Grenzwert, d. h. das Nichts, wo jede Zahl aufhört. Hier zeigt die «Obertonreihe» (rechts von der !/,) ein 
Von diesem Aspekt aus wäre die Aliquotreihe also konver- äquidistantes, die «Untertonreihe» (links von der !/,) 
gent. Sie ist aber auch von einem anderen Gesichtspunkt, ein perspektivisches Gesicht. Zeichnet man die Teilton- 
dem geometrisch-anschaulichen praktischen aus konver- reihen so auf, wie wir es vom Prinzip der Koordinaten- 
gent, d. h. strebt nach einem Grenzwert. Ich darf nur auf systeme her gewöhnt sind, und wie wir es auf unseren 
einem Blatt Papier die Strecken 1 !/,!/,... ihrer wahren üblichen Diagrammen machen, so erhalten wir rechts 96 


Größe nach aufzeichnen, um einzusehen, daß ich auf 
diese Weise sehr schnell an einen Punkt komme, wo es 
«nicht mehr weiter geht» - und eben dieses «Nicht-mehr- 
weitergehen» ist nur der synonyme Ausdruck für den 
Grenzwert, die Konvergenz, den «Limes». Also schon in- 
nerhalb der Mathematik haben wir zwei Argumente für 
die Konvergenz der Aliquotreihe 1 !/, !/,..., denen ge- 
genüber das rein logische Argument der Divergenz als 
Antinomie gegenübersteht. Ausschlaggebend ist aber für 
uns die Überlegung, daß wir in den Symbolen 


0 «| —o 


gar keine Größen, sondern eigentliche Richtungen vor 


Ys ur Ks ur 


uns haben. Und hier ist es völlig evident, daß die eine 
Richtung der Teiltonreihen nach dem Unendlichen, 
Grenzenlosen zustrebt, während sich die andere nach 
dem Grenzwert 0, dem begrenzenden Nichts zu entwik- 
kelt. Will man nun die Fiktion der beiden Unendlich- 
keiten !/_, und ”“/, aus Gründen der Spekulation und 
Symbolik aufrechterhalten, so muß man sie in den Rei- 
hencharakter (unendliche Reihen!) verlegen; aber selbst 
dann bleibt die morphologische Verschiedenheit der bei- 
den Reihentypen 1235... und1!/,!/,... bestehen. Die 
erstere strebt nach dem Grenzenlosen, die letztere tendiert 
offensichtlich infolge ihrer steten Verkürzung nach einer 
Grenze. Im allgemeinen gilt, daß alle arithmetischen 
Reihen sich zur Unendlichkeit «summieren», alle geo- 
metrischen einem Grenzwert zustreben und die Summe 
ihrer Glieder eine bestimmte Zahl darstellt, während die 
harmonischen Reihen teils divergieren, teils konvergie- 
ren. — Über die weitere 0- und ©-Symbolik vgl. $ 54, 6. 


'hı 


und links von der Einheit ein äquidistantes Koordina- 
tenbild, während rein numerisch die linke Seite «per- 
spektivisch» abklingt, die rechte Seite in ihren Zahlen 
äquidistant fortschreitet. Und zeichnen wir endlich die 
beiden Teiltonreihen nach den Distanzen ihrer inneren 
Werte, d. h. nach den Intervallen auf, so bekommen wir, 
wie wir im vorhergehenden $ 18 lernten, das folgende 
perspektivisch-logarithmische Bild: 


”/ı ’/ı 


auf welchem rechts und links von der Einheit immer die- 
selben Intervalle stehen und die Oktaven immer diesel- 
ben Distanzen haben. Wir bemerken hier ein offensicht- 
liches, beiderseitiges, perspektivisches Abklingen nach bei- 
den Seiten. Ich bin mir bewußt, daß hier, bei dem loga- 
rithmischen «Abklingen» resp. «Verkürzen» der Distan- 
zen der Begriff der Perspektive im streng mathemati- 
schen Sinne nicht gilt, denn die logarithmische Punkt- 
reihe läßt sich projektivisch m. W. nicht auf eine äqui- 
distante zurückführen. Es kommt uns aber bei dem har- 
monikalen Begriff des «Perspektivischen» in erster Linie 
auf das Verkürzungs-, oder (in Umkehrung) auf das Ver- 
längerungsprinzip an sich an, also auf den morphologi- 
schen Habitus des «Perspektivischen», welcher in den lo- 
garithmischen Reihen ebenfalls zum Ausdruck kommt. 


Wie man an den obigen Darstellungen ersieht, tritt das 
perspektivische und äquidistante Moment der Teilton- 


97 


$ 19, 2 Zeichnet man die beiden Teiltonreihen punktweise so 
Perspektivisch auf, daß man von der Einheit t/, c aus nach rechts und 
Aguidistant links die wahren Größen der Rationen sukzessive anein- 
anderreiht, so bekommen wir das folgende perspektivi- 


reihe in verschiedener Weise zutage, je nach der Art des 
Aspekts, der Beurteilung. Welche Darstellung haben wir 
nun als maßgebend zu wählen? Es kann kein Zweifel dar- 
über walten, daß} wir die Formeln 96 und 97 für unsere 


sche Bild: ferneren Untersuchungen zugrunde legen werden und 
Bapre 3 Goes: © sur: | GE EEIEE °F em mer 1 TinrE SL EEE. 
94 Ve 1 2 3 


ef dc, I za Zu 


9 


Zeichnet man die Teiltonreihen den wahren Größen ihrer 
Rationen nach nicht sukzessive aufeinanderfolgend, son- 


zwar aus folgenden Überlegungen: Nr. 96 scheint zwar 
rein schematisch zu sein, da die Äquidistanz der Felder 
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SS 19a; 19a, adi 


lediglich die Gleichförmigkeit der einzelnen Rationen 
zeigt. Wie wir aber später $ 20 bei der Monochordkon- 
trolle dieser auf der Anordnung fussenden «Teilton- 
koordinaten» sehen werden, ist diese Äquidistanz der 
Rationenfelder keineswegs eine äußerliche oder gar den 
inneren Gehalt vernachlässigende Anordnung, sondern 
im Gegenteil: gerade sie enthüllt am einfachsten die in- 
neren Gesetzmäßigkeiten und Normen des Tongefüges. 
Während die Äquidistanz der Felder mit dem arithmeti- 
schen Fortschreiten der Obertonrationen übereinstimmt, 
vergewaltigt diese Äquidistanz sozusagen die Sukzession 
der Untertonrationen, die sich ja perspektivisch verkür- 
zen. Immerhin kommt diese Verkürzung in den Rationen 
(Bruchzahlen) zum Ausdruck, in der materiellen Schwin- 
gungsbasis, welche dem Tonsystem zugrunde liegt. Auch 
aus Gründen der Symmetrie der Intervalle rechts und 
links von der !/, empfiehlt sich diese Darstellung, eine 
Symmetrie, welche in den Formeln 94 und 95 gar nicht 
in Erscheinung tritt. Obwohl also bei 96 das perspekti- 
vische Moment der Aliquotreihe nur in den Zahlen und 
Intervallen, nicht aber im Koordinatenbild steckt, dürfen 
wir dennoch diese Darstellung im ganzen als gleichför- 
mig und in gewissem Sinne äquidistant bezeichnen, da 
wir hier dem Koordinatenbild das Zählen der materiel- 
len Frequenz zugrunde legen, die immer gleichförmig 
von Stufe zu Stufe schreitet, ob ich nun nach der Höhe 
1/, 2/, 3/,... oder nach der Tiefe !/, !/, !/sz... gehe. 

Ein ganz anderes Bild erhalten wir, wenn wir die Distan- 
zen der Tonwerte, d. h. der Intervalle zugrunde legen 
(97). Hier haben wir ein ausgesprochen perspektivisches 
Bild der von der Einheit nach links und rechts sich verkür- 
zenden Logarithmen, obwohl wir auch hier wiederum das 
Moment der Äquidistanz in dem gleichen Abstand glei- 
cher Intervalle, z. B.: 


/ N 
C C ce c cc 


auftreten sehen. Im ganzen jedoch zeigt dieses Bild der 
«logarithmischen Teiltonkoordinaten» einen ungleich- 
förmigen, von der Einheit nach außen zu «abklingenden», 
logarithmisch-perspektivisch sich verkürzenden Habitus, 
weshalb wir diese Form der Darstellung schlechthin per- 
spektivisch nennen dürfen - wobei der Leser wie oben be- 
merkt gebeten sei, hier wie überall in der Harmonik den 
Begriff der «Perspektive» nicht im Sinne einer mathe- 
matisch exakten Perspektive zu nehmen, sondern ihn 
rein morphologisch als Ausdruck eines Momentes der suk- 
zessiven Verkürzung bzw. Verlängerung (je nach dem 
Standpunkt) aufzufassen. 

Die Zahlenlehre unterscheidet endliche und unendliche 
Grenzwerte, so konvergiert z. B. die Reihe 1 !/, !/a 
1l/,... nach dem «Limes» !/_ = 0, die Reihe 1 !/, !/, 
1/, Y/je-.. Konvergiert nach dem Grenzwert 2. Es gibt 
zwar Formeln über die Bedingungen der Konvergenz und 
Divergenz einer Reihe, die aber nur den zahlenmäßigen, 
nicht aber den morphologischen Habitus berücksichtigen. 
Auch gibt es Reihen, bezüglich derer die Konvergenz 
oder Divergenz noch nicht entschieden ist. «Die Unter- 
suchung, ob eine Reihe konvergent oder divergent ist, ge- 
hört zu den schwierigsten Fragen der Mathematik» (E. 
Colerus: «Vom Einmaleins zum Integral», S. 317. Vgl. 
auch ebda. S. 329!). Halten wir nun fest, daß der vekto- 
rielle Reihencharakter der beiden harmonikalen Grund- 
(Schenkel-)Reihen, der Ober- und Untertonreihe dem 
Limes © (Unendlich) zustrebt, d. h. daß die beiden Rei- 
hen hinsichtlich ihres «Gerichtetseins» «unendliche Rei- 
hen» sind, und halten wir ferner fest, daß der Grundcha- 
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rakter aller Obertonreihen divergent, derjenige der Un- 
tertonreihen konvergent ist, wobei sich im letzteren Fall 
das Zeichen !/_, in O0 umwandelt (insofern man sagen 
darf, daß die mathematisch-«divergente» Reihe 1 !/, !/; 
l/,... nach 0 «konvergiert»!), so ist es interessant, zu- 
nächst einige dieser Reihen sich einmal anzusehen (vgl. 


33% 1 


Abb. 98; nach Waismann: «Einführung in das mathema- 
tische Denken», Wien 1936, S. 105). Abb. 98, Reihe 1 ist 
die Obertonreihe, Reihe 5 die Untertonreihe. Beide ge- 
hören zum Typ der «unendlichen Reihen» und die Sum- 
me ihrer Glieder ist beidemale = unendlich, obwohl die 
Untertonreihe dem Grenzwert O zustrebt. Reihe 6, welche 
wir später als erste Parallele zur Zeugertonlinie im System 
der Teiltonkoordinaten kennen lernen werden, ist eben- 
falls eine unendliche Reihe, strebt jedoch dem Grenz- 
wert 1 zu. Reihe 7 setzt sich eigentlich aus Je einer von 
unten nach oben und von oben nach unten zur 1 als 
Grenzwert strebenden unendlichen Reihe: 


®/z (2/4) 2; (®/e) e/- 
ur (*/3) / (®/5) le 


zusammen. Wir finden ihre Rationen auf den beiden oben 
und unten der Zeugertonlinie nächstliegenden Parallelen 
im System der «T». Reihe 8, die Reihe des «Goldenen 
Schnitts», umspielt immer näher einen bestimmten Grenz- 
wert, den Teilungspunkt der «Sectio aurea», welche, wie 


en. — 


__ı ı 


So 
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ich in meiner «Harmonia Plantarum», S. 148ff. nachge- 
wiesen habe, eigentlich ein Terzsextverhältnis ist. 

Harmonikal instruktiv sind ferner manche Summen der 
Grenzwerte. Daß die sukzessive Summierung der laufen- 
den Intervalle, d. h. der reziproken Fakultätszahlen die 
Zahl e produziert, sahen wir im vorhergehenden $. Die 
sog. archimedische Reihe 1 + !/, + Yıs + ea: - -, also 
eine Oktavreihe mit jeweiliger Überspringung einer Ok- 
tave, hat die Summe ?/,, d. h. die 2. Oberoktave der Un- 
terquinte f, also das Intervall der Quarte. Die sog. fallende 
geometrische Reihe 1 + 1, + !/, + !/; + "ıs- - -, also 
die übliche reziproke Oktavreihe, hat die Summe 2,d.h. 
die erste Oktavration nach der 1. Die sog. Leibnizsche 
Reihe 1 —1/, +1, — 1, + 1/,— ... = ?/, welche der 
berühmte Philosoph zur Bestimmung des Kreisumfangs 
benützte, besteht harmonikal aus einer abwechselnden 
Summierung und Subtrahierung der jeweils im Ton- 
system neu auftretenden Werte, unter Auslassung ihrer 
Oktaven. Schon den Altpythagoreern war der Begriff der 
Reihe bekannt. Man vermutet, daß &xVeoıg ein Fach- 
ausdruck für «Reihe», 000: für deren Glieder gewesen 
sei (Cantor: «Vorlesungen über Gesch. d. Math.», IV. A., 
1922, 1, S. 159), wobei diese Begriffe sich an diejenigen 
der sogleich noch zu diskutierenden Ausdrücke dotiog 
und JT&01000G anschlossen. Da die Pythagoreer, wie ich 
in meinem Pythagorasaufsatz («Abh.») gezeigt habe, ihr 
gesamtes Denken harmonikal begründeten und ableite- 
ten, ist es sicher, daß sie außer dem Reihenbegriff auch 
den des Endlichen und Unendlichen (begrenzend-unbe- 
grenzt), welcher den Limes einschließt, bereits klar er- 
faßt hatten, umsomehr, als sie vom Monochordexperi- 
ment her zuerst auf das Zahlbild der reziproken Teilton- 
reihen (Schenkelreihen) stoßen mußten. Daß erst 2000 
Jahre nachher durch die Wiederentdeckung des Grenz- 
begriffs (Limes) und dessen Ausgestaltung die «höhere 
Mathematik» charakterisiert wird (G. Heisenberg: «Das 
Unendliche in der Mathematik» in: Abh. der Frießschen 
Schule 1904, 5. 148) mindert den Wert der pythagorei- 
schen Entdeckung keineswegs, im Gegenteil! «Der Be- 
griff des Grenzwertes ist von fundamentaler Wichtigkeit. 
Er gehört zu den Grundbegriffen der Analysis, d. h. des- 
jenigen Teils der Mathematik, der sich mit unendlichen 
Prozessen (Reihen, Produkte, Kettenbrüche, Differenzial- 
und Integralrechnung, beschäftigt» - heißt es in Weber- 
Wellsteins Enzyklopädie der Elem. Math., Bd. I, 1922, 
S. 97. Mit diesem Begriff der Grenze 0 <-!/, war den 
Pythagoreern aber auf Grund ihrer harmonikalen Er- 
kenntnisse zugleich der Begriff des Unendlichen gegeben: 


0 <-1/,, — 


Dieses Unendliche = dsteie0V, welches die heutige Phi- 
losophiegeschichte so gerne als die großartigste Entdek- 
kung der altpythagoreischen Harmoniker isoliert hin- 
stellt, steht aber in engster Beziehung zum Limesbegriff, 
ja, ist ohne diesen gar nicht möglich. Man darf in die Diel- 
schen Fragmente der Vorsokratiker nur einen Blick tun, 
um überall - nicht auf das isolierte dveı00V (Unbegrenzte), 
sondern auf den Paarbegriff des Begrenzenden und Unbe- 
grenzten TTEDALVOVTA nal ATTELDA zu stoßen, ein Paar- 
begriff, der ausdrücklich bei Philolaos von dem typisch 
harmonikalen sT801000v xal Asteı00v (Abb. 100) abge- 
leitet wird (vgl. meine Abh., S. 97 sowie Diels: Die Frag- 
mente der Vorsokratiker, Ill. Aufl., 1912, Bd.1, 5.309 ff.). 
Man muß diesen Paarbegriff des «Grenzenlosen» und 
«Begrenzenden», welcher sein exaktes psychophysisches 
Fundament im 'I'heorem der polaren Teiltonreihen besitzt, 
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nur innerlich rein fassen, um einzusehen, daß hier, neben 
vielen anderen hier nicht zu erörternden ektypischen Aus- 
wirkungen, vor allem die Situation desMenschen (1/,) als 
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sen (”°/, = x) und Begrenzenden 
(t/. = 0) Wesen gekennzeichnet ist. 
Dürfen wir das Unendliche schlecht- 
hin mit einer unendlichen Aufgabe 
bezeichnen, die uns Menschen auf 
dieser Welt in jeder Hinsicht vorge- 
geben ist, so bedeutet die Konvergenz 
auf die OÖ mit ihren verschiedenen 
Grenzwerten, Grenzorten die Reali- 
sierung derFormenwelt inallgemein- 
ster und umfassendster Weise. Wirste- 
hen hier also inmitten zweier « Wirk- 
lichkeiten»: einer der unendlichen Aufgabe und einer 
anderen der endlichen Formbestimmung, Formerkennt- 
nis. Hier wird der Unterschied des harmonikalen Denkens 
von dem der heutigen Existentialphilosophie besonders 
deutlich. Abgesehen davon, daß letztere nur den einen 
Aspekt der Position des Menschen berücksichtigt, die Kon- 
vergenz auf das «Nichts» (die Null: O0 <— !/,), welche, 
isoliert stehend, immer mit der «Angst» des In-sich-Zu- 
sammenziehens, des Verkrampftseins usw. verbunden sein 
wird, abgesehen hiervon sieht sie in diesem «Nichts» (= 0) 
nur das rein Logische, Materielle, eben das Symbol der 
Null als Nicht-Sein. Für den Harmoniker hingegen, der 
nicht nur logisch, sondern morphologisch denkt und «an- 
schaut», ist die Null nicht das «Nichts», sondern ein 
Symbol der Grenze, d.h. die Möglichkeit der Form- und 
Gestaltwerdung überhaupt. Diese Gestalten stehen aber 
nicht isoliert da, sondern sind unzertrennbar verbunden 
mit dem Unendlichen (1/,—- oo), also eines immerwähren- 
den Aufgegeben-seins vom Unendlichen her und auf dieses 
hin. Auch die Begriffe des «Infiniten» und «Definiten» 
gehören hierher (vgl. meine «Abh.» 5.264 und den 
«Gr.» S. 353!). Über Wert und Bedeutung des Unendli- 
chen, nicht nur in formell-mathematischer, sondern vor 
allem in philosophischer Beziehung ist, besonders in neu- 
erer Zeit viel nachgedacht und geschrieben worden. Hin- 
gegen steht das Geheimnis der Form immer noch im 
Kreuzfeuer der verschiedensten Ansichten, so daß wir 
ihm von harmonikaler Seite aus immer wieder unsere be- 
sondere Aufmerksamkeit zuwenden müssen. Gerade vom 
Begriff der Grenzwerte und der Konvergenzen her, kom- 
men wir da, unter Zugrundelegung der Akroasis, zu 
neuen Anschauungen, in diesem Falle besonders vom Ge- 
sichtspunkt der sog. «Häufungspunkte» aus. Jede Kon- 
vergenz, sei sie nun auf die OÖ oder irgend einen ausdrück- 
baren Grenzwert hin orientiert, mündet in eine «Atmo- 
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sphäre» von Häufungspunkten, von immer dichter sich 
zusammendrängenden Werten, die eben infolge ihrer 
Konzentration die Form ermöglichen. Man sehe sich dar- 
aufhin die obigen Reihen (Seite 50) an, denke an die 
«Wellenpakete» der modernen Materietheorie, an die 
«Konzentration» der Gedanken selbst u. a. m. Setzen wir 
noch die Ionwerte ein, so werden wir bemerken, daß je- 
der Tonpunkt in gewissem Sinne einen Limes darstellt, 
welcher von unendlich vielen Werten umspielt wird, wel- 
cher aber andrerseits auch «’IToleranzen», einen Spielraum 
braucht, um überhaupt existieren zu können. Wir haben 
auf dieses Phänomen anläßlich der « Variationsbreite» der 
Hauptintervalle ($ 17, 2) bereits hinweisen können, und 
werden noch später ($ 51) ausführlich darauf zurückkom- 
men. Grundsätzlich ist jeder Tonpunkt im System der 
Teiltonkoordinaten ein «Häufungspunkt» im Sinne des 
mathematischen Konvergenzprinzips. Auch die weiteren 
sich hieran schließenden Begriffe wie Hierarchie, Ein- 
flußsphäre usw. werden wir erst später behandeln kön- 
nen - alle gehen letzten Endes auf den Konvergenzcha- 
rakter der reziproken Teiltonreihen zurück, in welchem 
wir wenigstens einen wichtigen Schlüssel zur Lösung des 
Rätsels der Formwerdung sehen. 

Legen wir für die ektypischen Betrachtungen die beiden 
wichtigsten Darstellungsartender Teiltonreihenzugrunde, 
so haben wir gemäß den obigen Nrn. 96 und 97 (S. 49) 


die «äquidistante» Reihe: 


O 
Eu 5° ul en ul bV, 77 xd,, ze a> ll Er f , 2 
ia Yı 1/o Yo ur ı er 1; er Yz Ya 
'/a "a "a 
C C C 


und die «perspektivisch-logarithmische» Reihe: 


277 xd ul f 4 = /l 2 A I A q 
le Ya Ye Ya Ya "a a 
A . . . | . A 
"a "a '/a 
C C C 


In der oberen Reihe ist die Zahlfolge rechts und links von 
der !/, gleichförmig, während die Oktaven, also die wich- 
tigsten Rationenwerte, wie überhaupt die Intervallierung, 
hier ein perspektivisches Bild zeigt. Der Charakter dieser 
Perspektive ist beiderseits auf die t/, als perspektivischen 
Punkt zugerichtet; wir nennen diese Art der harmonika- 
len Perspektive «zuwendig». In der unteren Reihe ist die 
Zahlfolge rechts und links von der !/, ungleichförmig, 
während die Oktaven ein gleichförmiges, äquidistantes 
Bild zeigen. Der Charakter dieser logarithmischen Ratio- 
nenperspektive ist beiderseits nach außen gerichtet; wir 
nennen diese Art von der !/, «wegwendig». Um noch eine 
dritte Möglichkeit der Perspektive gleich hier zu nennen, 
bitten wir, das Schema Abb. 94, Seite 49 zu betrach- 
ten. Hier haben wir den interessanten und ektypisch be- 
sonders bei der Analyse der Tonspektren (vgl. «Abh.») 
wichtigen Fall der sog. «einrichtigen» Perspektive, d.h. 
die Tatsache, daß trotz polar entgegengesetzter Rationie- 
rung das perspektivische Punktbild der Rationen nur 
nach einer Richtung verläuft. 

Bleiben wir zunächst bei den beiden grundsätzlichen Dar- 
stellungen der äquidistanten und logarithmischen Teil- 
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tonreihen, so vermitteln sie uns schon einige wichtige 
Erkenntnisse. Vorab möchte ich noch einmal darauf hin- 
weisen, daß schon innerhalb der äquidistanten Konfi- 
guration der Teiltonreihe und noch mehr der Teilton- 
koordinaten perspektivische Momente enthalten sind und 
umgekehrt in der logarithmischen (ungleichförmigen) 
Teiltonreihe und den logarithmischen Teiltonkoordinaten 
äquidistante Momente. Dies hindert uns nicht, den mor- 
phologischen Gesamthabitus der ersteren mit «gleich- 
förmig» und (hinsichtlich der Zahlfolge) mit äquidistant 
und denjenigen der letzteren mit perspektivisch zu be- 
zeichnen. 

Denken wir uns selbst, wie jeden individuellen Seinswert 
mit der !/, identifiziert, so wird, wenn wir im haptischen 
Bereich verweilen, die Erkenntnis eine gleichförmige Be- 
handlung der Dinge erfordern. Alles Materielle ist hier 
gleichwichtig, gleichmäßig, und wenn in einem viel be- 
nützten Buch von Nernst-Schoenfließ («Einführung in 
die math. Behandlung der Naturwissenschaften», 1923, 
5. 59) gesagt wird: «Freilich sind wir uns nicht immer 
bewußt, daß wir den Ablauf der elementaren Einzelpro- 
zesse als einen gleichmäßigen betrachten; wir operieren 
mit dieser Vorstellungsweise so geläufig, daß wir nicht 
nötig haben, uns ihren eigentlichen Charakter jederzeit 
erst klarzumachen. Wir wollen jedoch betonen, daß diese 
Voraussetzung unserer gesamten naturwissenschaftlichen 
Denkungsweise zugrunde liegt» - so ist das nur die Kon- 
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sequenz eines haptischen Aspektes der Weltbetrachtung, 
der freilich sub spezie der Akroasis auch vom Wertmäßi- 
gen erst richtig beurteilt werden kann. Von der !/, aus 
«empfinden» wir dann nämlich, die Orte der T'on-Werte 
in einer auf uns zudrängenden «Perspektive» (Oktaven, 
primäre Intervalle), wir sehen sozusagen, trotz der Gleich- 
förmigkeit des Rationenfortschritts, «den Wald vor Bäu- 
men» nicht, wir sind gleichzeitig eingeengt und «nivel- 
liert», trotzderscheinbaren «Objektivität» der Umgebung. 
Das Bild dieser haptischen Teiltonreihen und noch mehr 
dasjenige der entsprechenden Teiltonkoordinaten dürfte 
am besten mit dem Wort «Gleichschaltung» charakteri- 
siert sein; es entspricht durchaus der Art und Weise des 
«wissenschaftlichen» Denkens und Forschens. Wir müs- 
sen uns Jedoch sehr hüten, es irgendwie nur negativ zu 
beurteilen. Gerade die Symbolik dieser «haptischen» 
Teiltonkoordinaten wird uns später tiefe Einblicke in die 
letzten geistigen, ja religiösen Prinzipien gestatten - 
wenn anders wir den //ertgehalt dieser Diagramme nur 
richtig zu entziffern verstehen. 

Zum Schluß dieser kleinen Analyse der haptischen 
Teiltonreihen greifen wir nur noch zwei instruktive 
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Momente heraus. Erstens die Tatsache, daß trotz der 
Äquidistanz des Rationenfortschritts nach oben und un- 
ten (denn wir vermehren ja von der !/, aus die Fre- 
quenzen und vermindern von der !/, aus die Frequen- 
zen um eine, zwei, drei, vier usw. Rationen!) die Un- 
tertonreihe im quantitativen Zahlgehalt sich verengt 
und nach OÖ konvergiert, während der Zahlgehalt der 
Obertonreihe äquidistant bleibt und nach & diversgiert. 
Es ist meine feste Überzeugung, daß wir hier einen der 
tiefen wertformalen Gründe für die eigentliche, doch 
sehr merkwürdige Gepflogenheit der exakten (haptischen) 
Wissenschaften haben, nach oben (1 2 5 — x») eine 
gewisse «reale» Unendlichkeit im Makrokosmos an- 
zunehmen, ja zu fordern, während ihnen nach unten 
(0 «- !/, 1/, 1) im Mikrokosmos der Begriff eines «un- 
endlichen» Grenzwertes (1/0 —= 0), der sich seit Demokrit 
im Begriff des Atoms in allen möglichen Varianten im- 
mer wieder als Postulat herausstellt, keinerlei Schwierig- 


keiten bereitet. Zweitens das Auftreten der Perspektive 


in der Zeichnung und im Tafelbild mit dem Beginn der 
wissenschaftlich-haptischen Denkungsweise bei den alten 
Griechen, das Wiederverlorengehen im «unwissenschaft- 
lichen» Mittelalter und das erneute Auftreten in der Re- 
naissance. In der «Äquidistanz», der Gleichförmigkeit der 
Wirklichkeit sieht der Künstler die Werte perspektivisch, 
er will und kann sie gar nicht anders sehen, da er sie nur 
so, mittels der Perspektive, dem Banne ihrer Gleichförmig- 
keit entheben und - eben perspektivisch machen kann. 
Wenn wir heute die malerische Perspektive für allzu «na- 
türlich» oder wirklichkeitsgetreu halten und die moderne 
Malerei aus ihr herausstrebt, so nur deshalb, weil Künst- 
ler dieser Richtung, zunächst freilich ganz unbewußt, das 
Zentrum (}/,) ihres Seinswertes selbst in die Perspektive, 
d. h. harmonikal ausgedrückt: in die Konfiguration des 
perspektivisch-logarithmischen Hörbildes setzen und von 
hier aus die Welt, ich möchte sagen: «unperspektivisch» 
rein nach Maßgabe der Werte betrachten. Sie treffen sich 
hier wieder mit der Kunst derjenigen Völker, denen das 
haptisch-wissenschaftliche Weltbild nichts sagt, oder die 
es nie gekannt haben. 

Hiermit kommen wir auf die Situation des Menschen, 
wenn er sich in den logarithmisch-perspektivischen Kon- 
figurationsraum der Harmonik versetzt. Hier ist der 
Raum um die !/, herum frei, wir sehen nur Ungleich- 
förmiges, welches sich in der Ferne überall in Begrenzun- 
gen verliert. «Das Unendliche, die größte Weite, ist um 
ihn selbst placiert; der auf diese Weise Betrachtende hat 
den Gott in und um sich. Die materiellen Daten (Ton- 
zahlen) sind nach allen Richtungen hin begrenzt, aber 
auch unter sich ungleich. Sie sind relativ groß, je nach 
dem Blickpunkt, wohin sich der Betrachtende von der !/, 
aus wendet. Eine Summe von Geldstücken ist einem sol- 
chen Betrachter einmal groß, das andere mal klein, je 
nach der seelischen Position, in welcher er sich befindet... 
Schwierigkeiten dieses rein seelischen Standpunktes sind, 
neben der kaum möglichen Beurteilung des Materiellen 
ein Sichverlieren in den Abgründen und Weiten des be- 
wußten oder unbewußten Ich, sowie ein dauerndes Sehen 
von Grenzwerten, Pallisaden, Mauern außerhalb dieses 
Ich, da sich die Richtung der Begrenzungsperspektive 
nur nach außen wendet. Er bannt diese Gefahr, indem er 
selbst Werke hinstellt, Begrenzungen schafft. Vielleicht 
liegt auch hier der Grund für die erstaunliche Einseitig- 
keit fast aller künstlerisch Schaffender, insbesondere der 
Musiker.» Ich zitiere die obige Stelle aus meinem Auf- 
satz: «Die harmonikale Perspektive» («Abh.» S. 41-58), 
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worin allerdings schon die beiden Typen der T-Koordi- 
naten zugrunde gelegt sind. Aber die eben gegebenen 
Analysen lassen sich schon an den einfachen Teiltonreihen 
machen, wobei ich den Leser bitten möchte, diese Ana- 
lysen nicht für etwas Endgültiges zu nehmen: ich hoffe 
sogar, daß er aus diesem oder jenem Phänomen anderes 
herauslesen wird. So kann man z. B. den «perspektivi- 
schen» Standpunkt insofern modifizieren, als man sagt: 
rein wertmäßig, also hinsichtlich der Tonwerte empfindet 
und schafft der perspektivische Mensch gleichförmig, 
äquidistant, da die «Oktaven» (also die Rahmeninter- 
valle des Empfindens) gleichen Abstand haben. Zudem 
liegen hier die Gleichtonlinien parallel, gehen also alle ins 
«Unendliche». Je nach der Größe des ursprünglichen 
Rahmenintervalls um die !/, herum richtet sich dann die 
seelische und geistige «Amplitude» des betreffenden 
Seinswertes. — 

Ich habe an diesem Ort absichtlich zum erstenmal aus- 
führliche Beispiele einer «harmonikalen» Psychoanalyse 
oder vielmehr «Phänomenanalyse» gegeben, um in diese 
Art des harmonikalen Denkens weiter einzuführen. Hier 
muß man selbst viel mitdenken und selbständig den Phä- 
nomenbefund miterleben. Diese harmonikalen Analysen 
sind eine Art Horoskopie der harmonikalen Theoreme 
und erlauben oft, wie bei jedem Horoskop, verschiedene 
Deutungen. Da aber die harmonikalen «Aspekte» (= 
Theoreme) und Theorem-Konstellationen keine Glau- 
bensartikel, sondern psychophysische Tatsachen sind, 
deren Evidenz unser Verstand und Herz zu erweisen und 
nachzuprüfen vermag, haben alle diesbezüglichen Ana- 
lysen, selbst wenn sie sich anfänglich widersprechen, 
«Hand und Fuß», wie man zu sagen pflegt, und können 
jeglichen Augurentums entbehren. 

Kehren wir nun zu dem Paarbegriff Perspektive-Äqui- 
distanz zurück und wenden unsere Aufmerksamkeit wie- 
der der ursprünglichen Teiltonreihe 


zu, ohne Rücksicht auf ihre lineare oder diagrammatische 
Darstellbarkeit, so ist offenbar, daß links (Untertonreihe) 
die Zahlen sich perspektivisch verkürzen, rechts (Ober- 
tonreihe) dagegen äquidistant bleiben. Das damit ver- 
bundene polare Auftreten eines Moll- und Durakkordes, 
die zahlenmäßige Reziprozität dieser Polarität und die da- 
mit ebenfalls liierte Reziprozität von Frequenz und 9ail- 
ten- (Wellen-) Länge hat uns bereits $ 7 auf die wichtige 
Hypothese einer Zeitverkürzung bei Raumäquidistanz 
und einer Raumverkürzung bei Zeitäquidistanz geführt, 
welche jetzt, unterbaut von den Betrachtungen dieses $ 
eine weitere Bedeutung erhält. Ferner verweise ich den 
Leser auf meine «Tonspektren» (in den «Abh.»), die 
ganz auf dem Prinzip der Perspektive-Äquidistanz der 
Teiltonreihen aufgebaut sind und wo auch das interes- 
sante Phänomen der «einrichtigen» Perspektive bzw. 
Serien bei polarer Entstehung der Rationen sowie ver- 
schiedene andere damit zusammenhängende «seriale» 
Gesetzmäßigkeiten behandelt werden. Im Grunde ist ja 
jede optische «Serie» eine Perspektive der vonirgend einer 
Rationenkonstanz sich ableitenden Spektrallinien, so daß 
wir sagen können: auch hinter den optischen Gesetzmäßig- 
keiten steht der Paarbegriff Perspektive-Äquidistanz als 
morphologischer Faktor, trotz der völligen Verschiedenheit 
von akustischer und optischer materieller Basis. 

Zum Schluß dieser kleinen Auswahl ektypischer Hin- 
weise für die allgemeine Wichtigkeit von !/n = !/, —"ı 


Sp. 


103 
O<—1/,as,, Ic, "sl; Ize, ne] le lg ec” fe" —o 


Verhältnis 
von Aug und Ohr 
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(Perspektive und Äquidistanz) geben wir noch einen phy- 
siologischen Hinweis: Das Verhältnis von Aug und Ohr. 
Wie wir sahen, wird das, was wir hören, äquidistant, wäh- 
rend das, was wir diesem Hörerlebnis als Zahl unterlegen, 
ein perspektivisches «Gesicht» zeigt: 


Die Töne c c’ ec” ce" ec" 

wie wir 12 4 8 16 ii 

ı äquidistan 

siehören: c c' c”’ ce" c"” 1 

waswir 1 2.:.*.:..:.3 2222 20. 16 ltivicch 
eTSPEKTIVI1SC 

u ML ML peTsp 


Bei akustischer (Werte-) Basis ist die haptische, meßbare 
Konstante perspektivisch, hier eine geometrische Reihe: 


0 A ee ee 16 
der gehörte Tonwert dagegen ist äquidistant: 
C ec’ ce” ce" Ph 


Für das Empfinden haben alle Oktaven die gleichen Di- 
stanzen, die Frequenzen dieser Oktaven erkennt unser 
Verstand hingegen als eine geometrische Progression. 
Beim Auge ist es umgekehrt. Daß wir perspektivisch se- 
hen, ist jedermann bekannt. Wir empfinden die Per- 
spektive umso deutlicher, je genauer die Gegenstände 
gleichen Abstand voneinander haben, äquidistant sind 
(Eisenbahnschienen, Baumabstände usw.). Oder mit an- 
deren Worten: die haptisch-meßbare Konstante ist hier 
gleichförmig, äquidistant, der optische Eindruck, das psy- 
chische Erlebnis perspektivisch: 


Auge Ohr 
Sehen —= perspektivisch Hören = äquidistant 
was man sieht — äquidist. was man hört = perspektiv. 


Auge und Ohr stehen demnach in einer wechselseitigen 
Reziprozität, was nichts anderes heißt, als daß sie sich 
«reziprok» ergänzen. Und wenn wir noch bedenken, daß 
diese Reziprozität mit derjenigen von Raum und Zeit 
übereinstimmt und auf die beiden psychischen Formen 
Dur und Moll zurückgeht, so haben wir hier vermutlich 
einen der tieferen Gründe für das Werden und Wesen 
unserer zwei wichtigsten Sinnesorgane Auge und Ohr. 
Notieren wir uns unter Perspektive und Äquidistanz und 
konvergent-divergent eine Reihe weiterer dazugehöriger 
Paarbegrifte: 


Perspektive (bildlich) Aquidistanz 
— 1/ + !n =. (algebraisch) > "7, > "Ih, =» 
konvergent (mathematisch) divergent 
Zusammenziehg. (logisch) Ausdehnung 
(Kontraktion) 5 (Expansion) 
Einatmen (physiologisch) Ausatmen 
zentripetal (Physikalisch) zentrifugal 
Moll (Zeit) Dur (Zeit) 
Dur (Raum) (psychologisch)  yoıl 
Mikrokosmos (philosophisch) Makrokosmos 
Begrenzend (pythagoreisch) Unbegrenzt 
usw. 


so sehen wir, daß mit diesen harmonikalen Theoremen 
der Konvergenz-Divergenz und der Perspektive-Äqui- 
distanz eine Reihe von Begriffen ersten Ranges tangiert 
wird. In meinem «Grundriß eines Systems der harmoni- 
kalen Wertformen» habe ich versucht, verschiedene die- 
ser Paarbegriffe unter dem Titel «Die harmonikalen In- 
versionen» als Wertformen herauszustellen. Allein über 
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diese Inversionen, die auf das allgemeine harmonikale 
Polaritätsphänomen zurückgehen, ließe sich ein umfang- 
reiches Werk schreiben und wir werden im Verlauf dieses 
Lehrbuchs noch von anderer Seite darauf zurückkommen. 
Hier möge noch die symbolische Entsprechung des Paar- 
begriffs der Kontraktion-Expansion in einem philosophi- 
schen System besprochen sein, welches, lange verkannt 
und nur von wenigen gekannt, zu den tiefsten Geistes- 
taten der Menschheit gehört: demjenigen Jakob Böhmes. 
Ich zitiere hier aus meiner «Harmonia Plantarum», S. 
256 FÄL.: 

«Diese Grundpolarität der Expansion und Kontraktion 
liegt in exakter Verwirklichung allen harmonikalen Pro- 
totypen der Pflanze zugrunde, die sich immer auf den 
Ausgang einer jeden harmonikalen Entwicklung: 


ı,e 
N 
1; c’ 2/,c 
’4 N 
mn /ı 


Kontraktion Expansion 


zurückführen lassen. Interessant für diese Polarität der 
Expansion und Kontraktion, die man ja ebensogut dem 
Wurzel- und Stammbereich der Pflanze unterlegen könnte, 
(das «Saugen» der Wurzel als «Kontraktion» und die 
«Expansion» als oberirdische Entfaltung der Pflanze), ist 
eine Stelle aus Brewsters Schrift «Sir Isaak Newtons Le- 
ben nebst einer Darstellung seiner Entdeckungen» (über- 
setzt von Goldberg, Leipzig 1833, S. 254), worin nach 
Law behauptet wird, daß Newton fleißig Jakob Böhmes 
Schriften studiert habe, und daß unter seinen Papieren 
reichhaltige Auszüge aus denselben in seiner eigenen 
Handschrift gefunden worden seien. Eine bittere Pille für 
unsere modernen Physiker, daß ihr Abgott Newton seine 
Gravitationstheorie womöglich dem «abstrusen Wirrkopf» 
Jakob Böhme zu verdanken habe! Sei dem wie ihm wolle, 
fest steht, daß der Gravitationsgedanke ohne die Polari- 
tät Expansion und Kontraktion gar nicht möglich ist, und 
daß der geniale Görlitzer Schuster in der Tat der ersten 
seiner «Naturgestalten» die Charakteristik des «Herben», 
«kalten» Zusammenziehenden und der zweiten die Cha- 
rakteristik des «Süßen», «Lindernden», «Warmen» und 
zum Licht aufsteigenden gibt. 

Dieser William Law (1686-1761) ein Vorläufer der Me- 
thodisten, und Anhänger Jakob Böhmes, schreibt in ei- 
nem Brief vom März 1742 an seinen Freund, den schotti- 
schen Physiker Dr. George Cheyne: «When Sir Isaac 
Newton died, there were found among his papers large 
abstracts out of J. Boehmes works written in his own hand. 
This I have from undoubted authority; as also that, in the 
former part of his life, he was led into a search for the 
Philosophers Tincture from the same author.» Und in ei- 
nem Postscriptum fügt er hinzu: «From the authority 
above I can assure you that Sir Isaac was formerly so deep 
in Jakob Boehme, that he, together with one Dr. New- 
ton, his relation, set up furnaces and for several months 
were at work in quest of the Tincture, purely from what 
they conceived from him. It is no wonder, therefore, that 
attraction, with its two inseparable properties, which 
make in J. B. the First Three Properties of Eternal Na- 
ture, should come to be the grand foundation of the New- 
tonian philosophy.» - Stephan Hobhouse, dessen Aufsatz 
«Isaac Newton and Jakob Boehme» (in «Philosophia», 


54 
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Vol. 2, 1957, S. 25-54) vorstehende Zitate entnommen 
sind, versucht nun zwar den großen Newton vom Vor- 
wurf des Plagiats zu reinigen - ein Vorwurf, derin dieser 
scharfen Form ganz überflüssig ist; denn Böhme interes- 
sierte Newton zweifellos aus dem Grunde, weil erin der 
Böhmeschen Lehre der ersten drei Naturgestalten die gei- 
stige Begründung seiner Gravitationslehre erkannte, eine 
für Newton sicher brennende innere Notwendigkeit, für 
die allerdings St. Hobhouse, der die tiefsinnige Lehre 
Boehmes ein «confused and obscure system» nennt, of- 
fenbar kein inneres Organ haben konnte und infolgedes- 
sen das Problem Newton-Böhme völlig schief sieht. - 
Schon in Böhmes «Aurora» heißt es Kap. 8, 24: «Denn 
die herbe Qualität ist in ihrem Stock oder Kern, wenn sie 
in ihrer eigenen Kraft qualifizieret, eine Finsternis; und 
die Süße ist in ihrer eigenen Kraft ein quellend und wär- 
mend aufsteigendes Licht.» Dies ist aber die genaue Vor- 
stellung der Kontraktion und Expansion nur bildlich aus- 
gedrückt, außerdem, bei Einsetzung von Lichtfrequen- 
zen, identisch mit !/)n *— !/, — ”/, der harmonikalen 
Polarität des Kleinen und Großen, Finsternis und Licht. 
Böhme hat seine «Gravitationstheorie» in späteren 
Schriften noch viel ausführlicher und deutlicher bespro- 
chen und als zweite Naturgestalt anstatt der aufsteigen- 
den Süßigkeit den «Stachel» der «Bitterkeit» (6 theos. 
Punkte, 1, 45) eingeführt, aber man darf nicht vergessen, 
daß er der Entstehung der «ewigen Natur» sieben Natur- 
gestalten zugrunde legt, wovon die «finstere Herbigkeit» 
und die «quellende Süße» nur die ersten beiden darstel- 
len - man vergleiche hierzu weiteres in meinem «Grund- 
riß», S. 315ff. Geradezu erschütternd ist es, z. B. in den 
«Sechs theosophischen Punkten» (Inselbücherei, Nr.537) 
nachzulesen, wie Böhme die Entstehung der dritten Na- 
turgestalt aus der Kontraktion und Expansion der beiden 
ersten schildert: die «Angst»! «Also ist nun erkenntlich, 
was der erste Wille zum Feuer wirke und tut, als nämlich 
strenge, harte, bitter und große Angst, welche die Dritte 
Gestalt der Natur ist; denn die Angst ist gleich als das 
Zentrum, da das Leben und der Wille ewig urständet; 
denn der Wille will von der großen Angst frei sein und 


mag doch nicht: er will fliehen und wird doch von der 


Herbigkeit gehalten, und je größer der Wille zum Flie- 
hen (!) wird, je größer wird der bittere Stachel der Es- 
sentien und Vielheit. Da er denn nicht fliehen kann, auch 
nicht über sich steigen, so wird er drehend wie ein Rad; 
allda werden die Essentien gemischt... So nun das große 
und starke Gemüt der Angstgestalt also in sich als ein 
Rad gehet, und immer das strenge Anziehen zerbricht 
und mit dem Stachel in Vielheit in den Essentien bringet, 
und aber in der Angst wieder im Rade in eins, als in ein 
Gemüt fasset, so ist das Angstleben jetzt geboren, als die 
Natur, da ein Regen, Treiben, Fliehen und Halten ist, da- 
zu ein Fühlen, Schmecken, Hören: Und ist doch nicht 
ein recht Leben, sondern bloß ein Naturleben ohne ein 
Prinzipium; denn es hat kein Wachsen, sondern ist gleich 
einer Unsinnigkeit oder Tollheit, da etwas in sich drehend 
fährt als ein Rad, da wohl Band des Lebens ist, aber 
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ohne Verstand und Erkenntnis, denn es kennet sich selber 
nicht» (ebda., I, 47-49). Wahrlich eine apokalyptische 
Vorstellung des ganzen äußeren Kosmos: ein tolles Krei- 
sen von Sternen und Planeten, eigentlich nur gehalten 
von der Angst - dieser «Angst», die eine neuzeitliche 
Philosophie (Heidegger) als Grund ihres Denkens setzt. 
Insofern könnte man sagen, daß sowohl unsere Vor- 
stellung des Weltgebäudes und der es tragenden Gravi- 
tationskraft, als auch die letzten Ergebnisse der Philoso- 
phie nicht weiter gekommen sind als bis zu den drei er- 
sten Böhmeschen «Naturgestalten». Böhme blieb aber 
dabei nicht stehen, sondern führt den Prozeß der Natur- 
gestalten als eine Art Läuterungsprozeß} der ersten (para- 
diesischen, daher «Ewige Natur»!) Selbstoffenbarung 
Gottes in sieben Stufen konsequent durch. Die Expansion 
und Kontraktion sowie die daraus entstehende «Angst» 
bedürfen der Wandlung ins Positive, eine Wandlung, 
die durch den «Schreck» (Blitz, plötzliche Erleuchtung) 
der 4. Naturgestalt eingeleitet wird, dem «Liebesgeist», 
welcher die drei ersten Gestalten sänftigt und die fünfte: 
Liebe, Freude, Milde, Ruhe gebiert. In der sechsten Na- 
turgestalt, die Böhme mit «Hall» oder «Schall» identifi- 
ziert, erwacht Verstand und Bewußtsein, und hiermit ist 
die siebente als Vollendung des ganzen Gestaltenreigens 
gegeben, welcher in ewiger, unaussprechlicher Schönheit 
die Natur vor dem luziferischen Fall versinnbildlicht. 
Der Leser verzeihe mir das ausführliche Eingehen auf 
Jakob Böhme auch in dieser Arbeit -ich wünschte ihn nur 
immer wieder auf das Studium dieses ganz großen Gei- 
stes hinzuleiten, für den der Erkenntnistrieb noch ein 
göttlicher Auftrag war, eine Aufgabe, die Welt, die Na- 
tur, das Böse und Gute nicht mit dem Verstand und der 
Logik allein, sondern mit Vernunft und Herz zu ver- 
stehen, zu bewältigen. Wenn man außerdem von Franz 
v. Baader (Ges. Werke, III. Bd., 1855, S. 81) vernimmt, 
daß Hegel ihm (Baader) selbst geäußert habe, J. Böhme 
sei darum der tiefste aller Philosophen gewesen, weil er 
die große Idee des «Widerspruchs» am entscheidensten 
und klarsten gefaßt habe, so erübrigen sich weiteren Prälu- 
dien und Postludien. 

Auf eine weitere Entwicklung des Perspektivebegriffs aus 
dem zunächst eng-visuellen Problemgebiet der zeichneri- 
schen Perspektive, (Leonardo-Dürer) zu der sog. «neue- 
ren» (projektiven, synthetischen) Geometrie, einem der 
wichtigsten Zweige der modernen Mathematik, können 
wir hier nur hindeuten. 

Zu 1 (Konv.-Diverg.): H. Kayser: «H.M.» 125; «Abh.» 
52, 08; «Gr.» 84, 217ff. zu 2 (Persp. äquid.): «H.M.» 
295/553; «Abh.» 41-58, 68; «Gr.» 85/86, 210. -Zua, 1: 
«Abh.» 94ff.;, «Gr.» 217ff. - Zua, 2: «Abh.» 41-58. - 
Zub: «H.Pl.» 79; «Gr.» Die harmonikalen Inversionen, 
S. 215ff. - Ferner zur allg. Orientierung: Bernhard Bol- 
zano: «Paradoxien des Unendlichen» (2. A., Berlin 1889); 
Hugo Bergmann: «Das Unendliche und die Zahl» (Halle 
1913); August Stadler: «Die Grundbegriffe der Erkennt- 
nis» (Leipzig 1915); Friedrich Waismann: «Einführung 
in das mathematische Denken» (Wien 1936). 
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I. Das Teiltondiagramm 


ir kommen nun zum zentralen Gebilde der 
Akroasis, gewissermaßen zu ihrer «anschau- 
lich»-abstrakten Darstellung: den Teilton- 
koordinaten («T'»). 

Betrachten wir die Obertonreihe: 


1c 2c 4c" 5e”... 


W 


so liegt es nicht nur vom mathematischen, sondern auch 
vom tonalen Standpunkt aus nahe, diese Reihe zu inter- 
polieren, d. h. weitere Reihen gleichen Charakters zu bil- 
den, welche mit ihr in gesetzmäßiger Beziehung stehen. 
Fragen wir uns nach dem Wie dieser Interpolation, so 
werden wir das Bild der reziproken Teiltonreihen: 


2. 2, ee 


zum Muster nehmen, die Obertonreihe (rechts) also nach 
Maßgabe der Untertonreihe (links) weiterbilden. Wir 
schreiben also unter die Obertonreihe nach Maßgabe der 
Rationen !/, 1/, 1/, ... weitere «Obertonreihen» an, die 
in der Intervallierung der Obertonreihe vollständig gleich 


5 g' 


S 20 
sind und sich nur durch die Anfangsrationen unter- 
scheiden: 

lc ee 3/,g el ne 
Ile, 2/,c ag 7 7 7 77 Zu 
Ust, 2/zT, s/zc st Pla 
ac, he, hg ec he 
Y; as 2; as , ’/; es, 1/,as, d/,c 


Die Punkte deuten an, daß das System natürlich beliebig 
erweitert werden kann; hier ist es bis zum Index 5 aus- 
geführt. Da es sich hier nur um eine Interpolation der 
Teiltöne in einer Ebene und offensichtlich um einen 
Quadranten handelt, bezeichnen wir diese primäre und 
wichtigste Teiltonkoordinatenentwicklung im obigen 
Fall mit dem Namen !/, Teiltonebene vom Index 5 oder 
mit der Formel !/,IE, - im allgemeinen dürfen wir 
hier von dem «Teiltondiagramm» oder den «Teilton- 


Die Heich Tonlinıen und ıhre Veruirklich ung auf dem Monochord. 


9209=0-0,0 


OBSRSCHOETEORDEORZ 


Dieses Diagramm beruhf au] Frequenzen (Kbwingungszahlen). 
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koordinaten» (= «T») schlechthin sprechen, da es das- 
jenige Diagramm ist, welches im Nachfolgenden am häu- 
figsten diskutiert wird und auf welchem sich alle anderen 
Diagramme aufbauen. Nur zur Unterscheidung von wei- 
teren Diagrammentwicklungen und da, wo eine genaue 
Präzision notwendig ist, werden wir die exakte Formel 


(1/,IE,) gebrauchen. 
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es 
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Wir geben des weiteren noch die Darstellung der «T», 
(genau: 1/,TE,) mit der Monochordkontrolle (Abb. 106), 
sowie eine solche bis zum Index 16 (1/,IE,.) mit Bei- 
fügung der dreistelligen T-Logarithmen (Abb.107). Fer- 
ner vergleiche man die Tafeln 108 und 109. In den folgen- 
den $$ soll die innere Struktur dieses Diagrammes näher 
behandelt werden. 
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Es ist das große Verdienst des Freiherrn A. von T'himus, 
in seiner «Harmonikalen Symbolik des Altertums» 
(Köln, 1868-1876, 2 Bde.) die Teiltonkoordinaten als py- 
thagoreisches Erbgut nachgewiesen und wiederentdeckt 
zu haben. Er wies (a. a. O., I, 155) nämlich auf eine bis 
dato kaum beachtete und in ihrer wirklichen Bedeutung 
von den bisherigen Herausgebern nicht verstandene Stelle 
in dem Kommentar des Jamblichus zur sog. kleineren 
Arithmetik des Nikomachus hin, wo es heißt: 

«Nehmen wir vorab die Einheit und beschreiben wie von 
einem Winkel derselben aus eine Figur in Gestalt des 
Lambda A (@s ano ywviag abrnhs Aaußöwud Tı Xa- 
rayoaıywuev) und füllen die eine der Seiten der Reihe 
nach mit den an die Einheit sich anschließenden Zahlen, so 
weit fortschreitend als wir eben wollen, z..B.25456 usw., 
die andere Seite aber, beginnend vom größten der Teile, 
welches das seiner Größe nach dem Ganzen zunächst- 
liegende Halbe ist, der Reihe nach mit den hieran sich an- 
schließenden Teilen !/, !/, !/, !/, 1/, usw., so wird sich 
unseren Blicken das erwähnte Wechselspiel des einander 
Ausgleichenden zeigen und wir werden jenes Gleichge- 
wicht des Mitverknüpften (ovvaod'noıv) und das wohlge- 
gliederte Verhältnis (xai Evraxtov 04E0Ww) sehen, wel- 
ches wir eben bezeichneten. Und dieweil das Ganze in 
zwei geteilt Hälfte genannt wird, so zeigt sich als ein 
Zwiegespann gleichsam das Halbe und die Zwei. Ebenso 
verhält es sich, wenn aus der Teilung in Drei das Drittel, 
und aus der Teilung in Vier das Viertel entsteht. Und so 
geht es weiter bis zum Hundertstel und Tausendstel und 
Zehntausendstel und es zeigt sich so in zwingender Weise 
hier recht die Notwendigkeit der ins Unendliche gehen- 
den Zerschneidung, um der andrerseits ins Unendliche 
sich ausdehnenden gleichnamigen Mehrung willen.» 
Nimmt man noch die typisch pythagoreischen Begriffe des 
AdoTLOG und JTE0L000G (Gerade und Ungerade) hinzu, die 
oben Abb. 100 bereits harmonikal analysiert wurden, fer- 
ner den spezifisch harmonikalen Ausdruck des ANEwua 
(= Füllung, vgl. Thimus a.a.O., I, 135), sowie noch eine 
Reiheandere hierzuweitführende pythagoreischelIndizien 
(Jamblichus bemerkt ausdrücklich, daß er nicht eigenes, 
sondern pythagoreisches Gedankengut mitteilt!), so ist es 
klar, daß dieses von Jamblichus in seinen Grundzügen skiz- 


zierte «Lambdoma»: 
Y7 


Ve 57. 


in folgender Weise «ausgefüllt» werden muß und mit 


hoher Wahrscheinlichkeit den Pythagoreern bekannt war: 
Ye 
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Und wenn wir die Reihenfolge der Rationen in das 
Schema des üblichen Koordinatennetzes einordnen, be- 
kommen wir unsere bereits oben entwickelten «Teilton- 
koordinaten», nur schräg, d. h. mit der Spitze (?/,) nach 
oben gestellt: 


Diese beiden «Anordnungen» sind freilich, obwohl in ih- 
rer Rationierung gleich, hinsichtlich ihrer gruppentheo- 
retischen Struktur verschieden - wir werden das Mo- 
ment der «Anordnung» in $ 30 noch besonders unter- 
suchen. 

Es mag zunächst willkürlich scheinen, daß wir den von 
Jamblichus gegebenen Zahlen einfach die betr. 'Tonwerte 
beifügen. Aber gerade die altgriechische Arithmetik wird 
überall auf musikalische Theoreme zurückgeführt und 
mittels dieser erläutert; die «Musik» und «Harmonik» 
sind für Plato und Aristoteles eigentlich mathematische 
Disziplinen; nach dem Titelverzeichnis seiner verloren 
gegangenen Werke ist für Demokrit die Musik ein philo- 
sophisches und mathematisches Problem; unter dem Na- 
men Euklids ist eine Abhandlung über die Monochord- 
teilung erhalten u. v. a. m. - wir werden im historischen 
Exkurs des $ 55 noch weiteres zu erwähnen haben. Hin- 
zu kommt, daß, wie wir an unseren Monochordversuchen 
sahen, die Teilung der Monochordsaite, d. h. die Vermeh- 
rung und Verminderung der Saitenstrecken nach den ein- 
fachen arithmetischen Ganzzahlverhältnissen und deren 
Reziproken ganz von selbst auf die Ober- Untertonreihe 
führt. Und daß diese bei dem hohen spekulativen Talent 
der Alten zur Entdeckung der Teiltonkoordinaten - hier 
natürlich mit Saitenlängenrationierung - führen mußte, 
ist als sicher anzunehmen. Wenn wir heute keine be- 
stimmten Nachrichten darüber haben, so hängt dies mit 
der absichtlichen Geheimhaltung gerade dieser zentralen 
pythagoreischen Theoreme zusammen, eine Geheimhal- 
tung, die uns durch viele Belegstellen der Klassiker aus- 
drücklich bezeugt ist. Wenn der freundliche Leser in den 
folgenden $$ die innere Struktur der Teiltonkoordinaten 
- nicht nur gelesen und studiert, sondern innerlich mit- 
erlebt haben wird, dann wird er verstehen, dal diese 
Dinge vor 2000 Jahren nicht einfach der Öffentlichkeit 
mitgeteilt, sondern nur denjenigen anvertraut wurden, 
die geistig dafür vorbereitet waren. Heute wäre eine Ge- 
heimnistuerei nicht nur falsch am Platz, sondern schon 
aus dem Grunde ganz unnötig, weil sich an eine Lehre 
wie die Harmonik gewiß nur wenige, und dann ebenfalls 
nur solche heranwagen, die fühlen, daß sie ein inneres 
Verhältnis dazu haben. Gedruckte Bücher sind heute wohl 
jedermann feil; aber die geistige Kultur unseres Zeit- 
alters hat einen Stand erreicht, daß nicht zu befürchten 
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steht, Unberufene würden sich mit Werken abgeben, die 
sich um eine Be-Rufung bemühen. 

Es wurde oben gesagt, daß im pythagoreischen System 
mit Saitenlängen und nicht mit Frequenzen «operiert» 
wurde. Wenn wir in unseren Diagrammen meist Fre- 
quenzen verwenden (die ja reziprok zu den Saitenlängen 
sind), dann noch aus Gründen, die sich erst später erhel- 
len werden. Ob freilich, wie die heutige Akustik und Mu- 
sikwissenschaft meint, die Alten das Phänomen der aku- 
stischen Schwingung (Frequenz) nicht gekannt haben, 
diese Frage scheint mir durchaus nicht nur negativ be- 
antwortbar. Bereits ihre Bekanntschaft mit dem $ 8, f er- 
wähnten «rotierenden Rhombus», einer Art Sirene 
(Maultrommel) läßt vermuten, daß sich ihnen bei diesem 
Instrument die Beziehungen von Rhythmus, Geschwin- 
digkeit und Tonhöhe aufdrängten, außerdem gibt A. v. 
Thimus (1, 115ff.) eine ganze Reihe von überzeugenden 
Zitaten und Belegen aus den klassischen Schriften, welche 
das Vertrautsein mit der Abhängigkeit der Tonhöhe von 
der Schwingungszahl als zum mindesten sehr wahrschein- 
lich annehmen lassen. 

Der Leser wird sehr gebeten, besonders von diesem $ ab 
tüchtig mitzuzeichnen. Am besten benützt er hierzu einen 
Block Millimeterpapier von mindestens 20 x 50 cm, oder 
ein ebenso großes karriertes Heft, oder eine entsprechende 
Unterlage, auf welche er durchsichtiges Pauspapier legt, 
falls er sich mit einer Maschengröße von 1 cm begnügt. 
Die Rationierung (bloße Zahlen) sollte er jetzt schon aus- 
wendig bis zum Index 16 aufzuschreiben üben; die Ein- 
setzung der Tonwerte sollte bis zur Absolvierung des 
$ 26 ebenfalls so geläufig sein, daß er sie bis zu diesem In- 
dex auswendig anschreiben kann. Ebenso muß man sich 
die dreistelligen Logarithmen wenigstens der Hauptinter- 
valle (c, g, f, e, as, es, a, d,dv,b, bv, h und des) memo- 
rieren - nicht jetzt sofort, sondern im Laufe der Durch- 
arbeitung der folgenden $$. Wer selbst kein Instrument 
spielt, lasse sich auf dem Klavier die (hier freilich nur 
«temperierten») Hauptintervalle vorspielen, damit er 
sich die Tonschritte, die Intervalle, den Dur- und Moll- 
akkord einprägt. Als mittleres !/, c gilt für die üblichen 
harmonikalen Diagramme der Ton 


— 


Das hat nichts damit zu tun, daß wir unser 120 mm- 
Monochord auf ein eine Oktave tieferes c stimmen. Wir 
können ja als Grundton des Monochords jeden Ton wählen 
und = !/, setzen. Nur müssen wir für die objektiven Ton- 
höhen eine Norm setzen, und hier wählen wir für das !/, 
unserer üblichen Tabellen das mittlere c des Klaviers, 
welches wir, um die Symmetrie der Intervallierung zu 
wahren, ohne Oktavsignatur schreiben, während die 
Musiktheorie diesen Ton als «eingestrichenes c» be- 
zeichnet. 

H. Kayser: «H.M.» I. Kapitel: «Kl.» 65ff., Fig. + u. 14; 
«Abh.» 45, 92, 128, Tafel I der «Tonspektren», 250/1; 
«Gr.» 97. A. v. Thimus: «Harmonikale Symbolik», I, 3. 
Hauptstück. - Zua: A. v. Th. ebda. - Über Thimus vgl. 
Aufsatz in den «Abh.», S. 21-39. 
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21 DIE RATIONIERUNG DER TEILTONKOORDINATEN 
ede T Koordinate (da, wo wir den Buchsta- 
m ben «T» inirgend einer Form als Index an- 
Is setzen, bedeutet er immer «’Teilton») erfor- 
dert mindestens 2 Signaturen: die Tonzahl 
(Quotient-Saitenlängen- resp. Frequenzver- 
hältnis zum Zeugerton!/,) und den Tonwert (Bezeichnung 
des hörbaren oder theoretisch bestimmbaren Tones). Meist 
fügen wir jedoch noch die3stelligen !Logarithmen bei, und 
für verschiedene Zwecke verwenden wir Diagramme, auf 
denen noch die 'Tonwinkel und Dezimalen verzeichnet 
sind. Wenn sich nun der Leser bereits selbst eine Tafel mit 
den bloßen Zahlen bis zum Index 16 angefertigt hat, wollen 
wir mit ihm zunächst einmal einige Eigentümlichkeiten 
dieser Zahlanordnung ansehen (Abb. 106-108). 
Wir haben da als erste oberste horizontale und erste verti- 
kale Reihe die Ober- und Untertonreihe von der Form !/, 
2/,®/,... und !/, Y/a !/s... Ob wir nun von !/, 2/, ®Iı. -. 
aus senkrecht nach unten lauter Untertonreihen, oder 
waagrecht von !/, 1/, !/;... aus lauter Obertonreihen bil- 
den, bleibt sich gleich: immer werden wir das System der 
«T» erhalten. Als Interpolationsprodukt springt hierbei 
ganzvon selbst einevonder!/,ausschräg nach rechts unten 
gehende sog. «Zeugertondiagonale» 1/, 2/,®/;... heraus, 
die immer die Einheit = !/, repräsentiert. Quantitativ 
sind alle Quotienten (Brüche) oberhalb rechts dieser Dia- 
gonale größer als Eins (> 1), alle Quotienten links unter- 
halb der Diagonale kleiner als Eins (<” 1); die Zeugerton- 
diagonale teilt das Diagramm demnach in einen > 1 
und < 1 Sektor. Der Reihencharakter aller horizontalen 
Obertonreihen ist divergent, tendiert nach dem Unend- 
lichen; der Reihencharakter aller vertikalen Unterton- 
reihen ist konvergent und endigt bei derNull -wenn auch 
bei allen Reihen ein Unterschied von außen nach innen 
in bezug auf die «Schnelligkeit» dieser Divergenz und 
Konvergenz besteht. Horizontal haben wir sog. «arith- 
metische» Reihen, d. h. Zahlfolgen mit laufenden arith- 
metischen Proportionen; vertikal haben wir sog. «har- 
monische» Reihen mit laufenden harmonischen Propor- 
tionen; senkrecht zur Zeugertonlinie haben wir geome- 
trische Proportionen - vgl. $ 28, wo hiervon noch aus- 
führlicher gehandelt wird. Das ganze Zahlensystem der 
«T» ist ein gruppentheoretisches Schema von primärer 
Struktur, basiert auf der einfachen Ganzzahlreihe und 
ihren Reziproken. 
Ist, wie wir im Folgenden noch eindeutiger sehen werden, 
der rein zahlentheoretische Gehalt der «’T» schon interes- 
sant genug, so erhält er seinen Sinn, seinen psychischen 
Gehalt erst durch die Einsetzung der Tonwerte. Wir ha- 
ben $ 13, 5 die Intervallfolge der Obertonreihe (die ja, 
von der !/, aus gerechnet, in der Untertonreihe dieselbe 
ist) bereits diskutiert, ich bitte das dortige noch einmal 
durchzulesen, ebenfalls das in $ 3a über die Orthogra- 
phie der Tonwerte Gesagte. Alle waagrechten und senk- 
rechten Intervallfolgen (Ober- und Untertonreihen) be- 
ginnen an ihrer Ursprungsration auf den beiden «Schen- 
kelreihen» (so nennen wir das erste, äußerste O.-U.- 
Reihenpaar) mit der Oktave 1 : 2, es folgt dann die 
Quinte 2 : 5, die Quarte 5 : #, die große Terz 4 : 5, die 
kleine Terz 5 : 6, eine noch kleinere Terz 6 : 7, ein sehr 
großer Ganzton 7 : 8, der sog. «große» Ganzton 8 : 9, der 
«kleine» Ganzton 9 : 10, dann ein sehr kleiner Ganzton 
10 : 11, ein sehr großer Halbton 11 : 12, drei weitere sich 
verkleinernde Halbtonintervalle 12 : 15, 13 : 14, 14 : 15 
und endlich der «normale» Halbton 15 : 16. Dasselbe gilt 
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für die Intervallfolge der Reziproken 1 : Y/,, !/, : Y/, usw. 
Der Unterschied der ober- und untertonalen Intervall- 
sukzession liegt also nicht in den Zwischenräumen (In- 
tervallen) zwischen den Tönen, sondern lediglich in den 
Höhen resp. Tiefen dieser Töne selbst, die von !/, c bis 
16/, c”" vier Oberoktaven und von !/, cbis !/;c,, vier Un- 
teroktaven betragen. 

Es ist überaus wichtig, daß sich der Leser als «hörender 
Mensch» diese von der !/, aus immer mehr verengernde 
Intervallfolge seelisch genau einprägt. Da es sich hier 
um eine reintonale Folge handelt, wird er gut tun, sich 
diese Folge mit derjenigen eines temperierten Instru- 
ments, etwa eines Klaviers zu vergleichen. Wer ein 
120 cm-Monochord besitzt, stimme die Saite[n] genau mit 


dem IH des Klaviers überein (wobei wir dann 


dieses c = !/, setzen), teile die Monochordsaite sukzessive 
in 1/,, 1/,, 2/2... bis 16 Teile, stelle den Steg unter die 
betr. Teilungspunkte, zupfe oder schlage die betr. Teil- 
strecken an und spiele auf dem Klavier jeweils immer 
den betr. (hier «temperierten») Parallelton, also die Töne: 
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Man wird zwar bemerken, daf3 die höheren Töne, etwa 
von !/,, ab, etwas mühsam mit den entsprechenden Kla- 
viertönen vergleichbar sind, hat es jedoch leicht in der 
Hand, diese hohen Töne durch entsprechende Oktavre- 
duktion auf eine tiefere Oktave zu reduzieren. So z. B. 
das uns besonders interessierende 1/.*b, welches auf un- 
serem Monochord von 1200 mm die Saitenlänge 1200 : 7 
— 171 mm hat. Um diesen Ton in eine bequemere Lage 
zu bringen, oktavreduzieren wir ihn: 1/,—?/,—*/,, mul- 
tiplizieren seine ursprüngliche Saitenlänge 171 mm mit 
+ und erhalten die Saitenlänge 68% mm. Schlagen wir 
diese an, so hören wir ein «reintonales» *b, welches dem 


SS 


gegenüber als wesentlich tiefer erklingt. Dieselben Oktav- 
reduzierungen können wir natürlich mit allen Tonwerten 
durchführen und zwarsolange und soweit bis sieden Raum 
der ersten Oktave !/, c—!/,c’ (1/,c—?/,c’ bei Frequenzen) 
erreichen. 

Es gibt noch einen einfacheren, infolge seiner Spontanei- 
tät noch sichereren Weg, um die Obertonreihe mit den 
Klaviertönen zu vergleichen. Man bitte einen Cellisten, 
auf der C-Saite seines Instrumentes (welches er natürlich 
zuvor genau mit dem Klavier einstimmen muß!) die 
Flageolettöne nach ihrer einfachen Sukzession, die ja 
nichts anderes ist als die Teilung der Monochordsaite nach 
der einfachen Ganzzahlreihe, tunlichst so weit, d. h. so 
hoch vorzuspielen als er es vermag - das sog. «Änspre- 
chen» des Instruments spielt hier freilich eine große 
Rolle; auf dem meinigen gelingt es mir, das 1/,*xb” noch 
leicht und den 12. Oberton g" gerade noch herauszu- 
bringen. Auch hier hören wir, daß das !/.*Xb”, also der von 
der «Natur» selbst gewollte 7. Oberton wesentlich tiefer 


ist als das entsprechende = des Klaviers. 


Setzen wir nun diese Versuche systematisch fort, so wer- 
den wir hören, daß der 1. bis 6. Oberton (obwohl auch 


äquivalenten temperierten Klavierton 
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hier das 1/, resp. ®/, e gegenüber dem temperierten e des 
Klaviers etwas nach der Tiefe differiert) noch unserem mu- 
sikalischen Reinheitsbedürfnis genügt, ebenso die Ra- 
tionen 8c9d10e12g15 hund 16 c, daß aber die Ra- 
tionen 7X%b, 11°fis, 13a und 14*%b nicht nur nicht zu 
den Klaviertönen passen, sondern irgendwie schwer in die 
Akkordierung und Skalierung einzuordnen sind - die tie- 
feren Gründe hierfür werden wir allerdings erst später 
kennen lernen. Aus diesem Grunde, d.h. um diese 
«ekmelischen» (= nicht zum Tonsystem passenden) 
Werte gegenüber den «emmelischen» (zum 'Tonsystem 
passenden) wenigstens innerhalb des Index 16 auch an 
der Tonsignatur zu unterscheiden, sind den Siebener- 
rationen oben links kleine Kreuze, den Elferrationen 
kleine Kreise und den Dreizehnerrationen kleine durch- 
strichene Kreise hinzugefügt - da die Vierzehnerrationen 
ja bloße Oktaven der Siebener sind, behalten sie natürlich 
die Signatur dieser bei. 

Hat nun der Leser in seiner Tabelle den Quotienten auch 
die Tonwerte hinzugefügt, so wird er bereits bemerkt 
haben, daß selbst diese exakte Bezeichnung noch nicht 
genügt. Wir haben zwar damit einen deutlichen Unter- 
schied etwa zwischen den beiden b- Werten ?/, *b (7. Ober- 
ton) und !/, bVY (9. Unterton) gekennzeichnet. Aber der 
nach unten gerichtete Akzent Vam Kopf des !/, bv mahnt 
uns, noch genauer acht zu geben. Es taucht nämlich im 
System der «I» schon vorher ein b-Wert auf: das °/, b, 
welches wir entweder als 9. Oberton (Großer Ganzton) 
von 1/, as,, oder als 5. Unterton (große Unterterz) von 
%/, d”’ definieren können. Um nun diese beiden b-Werte 
zu unterscheiden, setzen wir das °/, b (Log. 848) als das 
«normale» b und signifizieren das !/, bY (Log. 830), weil 
es niedriger ist, mit einem nach unten zeigenden Akzent. 
In ähnlicher Weise wie bei den b-Werten gehen wir bei 
den d-Werten (1/, *%d, ®/, d, 5/, dY) vor - es handelt sich 
bei diesen Akzenten wohlgemerkt immer nur um Ton- 
werte solcher Abkunft, die sonst in ihrer Tonbezeichnung 
nicht unterschieden werden könnten. Außer den obigen 
b- und d-Werten finden wir noch das !2/,, ?b (Log. 885), 
das 10/,,°b (Log. 865) und das !?/,, ?bv (Log. 794), wobei 
diese «ekmelischen» Rationen an sich schon durch Kreise 
und durchgestrichene Kreise gekennzeichnet sind, aber 
auch hier zwei Dreizehner = Be’s (12/ „?b und %/,„Zbv) 
nur dadurch unterschieden werden können, dal3 wir dem 
letzteren den Erniedrigungs-Akzent beifügen. Dasselbe 
gilt für die entsprechenden d-Werte und noch andere 
Töne, was wir nachher unter $ 21, 5 anläßlich der loga- 
rithmischen Bezifferung und der Enharmonik noch deut- 
licher diskutieren werden. Hier handelt es sich um die 
Erklärung der genauen Tonwertbezeichnung innerhalb 
eines T-Index 16 (IE 16). Hierbei fügen wir noch eine 
Korrektur gegenüber den in den früheren harmonikalen 
Werken und Tabellen (auch bei Thimus) noch mit einem 
Akzent V bezeichneten 'Ton !/,, des V hinzu, den wir von 
nun an ohne Akzent: des schreiben werden, da dieser Er- 
niedrigungsakzent von Rechts wegen dem Ton des Quin- 
tenzirkels der Untertonquinten f415 bv830 esv245 
asv660 desY075 (vgl. !/,, des 095!) gehört. Der freund- 
liche Leser sei gebeten, in bezug auf Pünktlichkeit und 
Genauigkeit gerade dieser Wertsignaturen sich selbst 
keine Konzessionen zu machen. Es handelt sich hier nicht 
nur um eine Erziehung zur Exaktheit des harmonikalen 
Denkens, sondern um eine Präzision der I'onwerte, die 
später bei ihrer autonomen Behandlung unerläßlich ist. 
-— Wenn zwei ekmelische Reihen sich kreuzen, so z. B. die 
Elfer- und Dreizehnerreihe bei !1/,,, so bekommt der 
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betr. Tonwert beide Signaturen, also !1/,, °?a. Auch die 
Oktavsignaturen, die $ 5a genau besprochen wurden, 
müssen bei allen Analysen, in denen auf die richtige Ok- 
taventfernung von !/, c Wert gelegt wird, genau einge- 
halten werden - bei isolierter Behandlung der Rationen, 
wie den soeben diskutierten, ist das unnötig, ihre Jedes- 
malige Beifügung kann jedoch dem Anfänger auf keinen 
Fall schaden. 

Es ist hier der Ort, die Bezeichnung «diatonisch», «chro- 
matisch» und «enharmonisch» zu erläutern. Unter «dia- 
tonisch» verstehen wir die 7 Stufen der «diatonischen» 
Tonleiter, alsocdefgah (c), mit den Intervallfolgen: 
zwei Ganztöne, ein Halbton, drei Ganztöne, ein Halbton, 
die natürlich von jeder Stufe aus aufgebaut, d. h. «trans- 
poniert» werden kann, z.B.:dcfisgahcisd usw. 

Hier haben wir also lauter verschiedene Wertbezeich- 
nungen. -— Unter «chromatisch» verstehen wir die Erhö- 
hung und Erniedrigung einer Stufe um einen Halbton, 
z. B. ces ccis, des d dis usw., wobei ebenso wie bei der dia- 
tonischen Tonleiter (vgl. das Tonleiterkapitel $ 39!) je 
nach der gesetzmäßigen Herkunft reintonal verschiedene 
Ganzton- und Halbtonstufen in Betracht kommen kön- 
nen - in unserer «temperierten» Musik hat der Halbton 
und Ganzton immer dieselbe Größe. Bei der Chromatik 
handelt es sich also um eine Stufenerhöhung oder Stufen- 
erniedrigung um das Maß von Halbtönen, was durch An- 
hängung der Partikel - is und es - an den betr. Tonwert, 
resp. durch die Vorstellung eines 4 und eines b-Zeichens 
vor die betr. Note zum Ausdruck kommt. -— Unter «en- 
harmonisch» verstehen wir musikalisch-temperiert genau 
dieselbe Tonhöhe (Taste auf dem Klavier z. B.) bei ver- 
schiedener Tonwertbezeichnung, z. B. cis-des, eis-f, gis- 
as usw. Reintonal hingegen bleibt der Tonwert gewahrt, 
unterscheidet sich aber von seinem «Bruder» ebenfalls 
durch die Höhe, was durch Hinzufügung eines Erhö- 
hungs- (*) oder Erniedrigungsakzenten (V) zum Ausdruck 
kommt, z. B. ®?/,d170 10%/,dv152. Hier bleibt also der 
Charakter der Stufe voll gewahrt, obwohl, wie wir ins- 
besondere später ($ 48, 5) noch sehen werden, auch hier 
die ITonhöhe u. U. sehr weitgehende Differenzen aufwei- 
sen kann. -— Wenn man nun unter «enharmonisch» = 
harmonisch zusammengehörig (in bezug auf Stufen, In- 
tervalle und Akkorde) versteht, so wird der Begriff na- 
türlich sehr weit gefaßt werden können und auch die 
Chromatik miteinbeziehen müssen. Man vgl. hierzu den 
g 48! 

Die Logarithmen haben wir bezüglich ihrer Bedeutung 
und Eruierung bereits $ 18, 1 und 2 genau besprochen. 
Ihre Fruchtbarkeit hinsichtlich des sofortigen Erkennens 
der Tonhöhe wird aber erst jetzt so recht offensichtlich, 
wenn wir das Diagramm mit ihnen ausfüllen, d. h. jeder 
Tonzahl und jedem Tonwert den dazugehörigen dreiteili- 
gen Logarithmus beifügen. Hierzu wollen wir einige 
kleine Streifzüge im Diagramm (Abb. 107) unternehmen. 
Notieren wir uns z.B. die erste obere Parallele zur Zeuger- 
tondiagonale heraus: 


“st 
415 


Oje ®/,es 


522 263 


*/ı c' e/ag 
000 585 


’/, *es 


222 


8, Xd 
193 


"fg d 
170 


so bemerken wir an den Logarithmen eine deutliche 
Konvergenz von Log. 585 g bis Log. 095 des auf Log. 
O00 c hin, was mit den immer näher zusammentretenden 
Tonwerten und sich immer mehr verengenden Interval- 
len übereinstimmt. Benötigen wir zur genauen Feststel- 
lung dieser Differenzen Zahlen, so ist klar, daß hierzu die 


107, dv 
152 


$ 21,3 


Logarithmen weitaus geeigneter sind als die Quotienten 
x/y, die ja die exakten Differenzen wohl auch ausdrük- 
ken, denen man es aber nicht sofort ansieht, in welchem 
Höhenverhältnis die Töne untereinander stehen. Beson- 
ders bei naheliegenden 'Tonwerten, z. B. 


8/7 Xd %/, d 10/g.dv M/o 0d 
195 170 152 137 


1/1, 24 
115 


die alle dem d-Geschlecht angehören, sind die Logarith- 
men die praktischsten und eindeutigsten Erkennungs- 
merkmale. Ein solches Zusammenkommen mehrerer 
Tonwerte gleichen Geschlechts oder gleichen Charakters 
bezeichnen wir mit dem Ausdruck «enharmonisch». Im 
musikalischen Sprachgebrauch wird unter enharmonisch 
freilich wie bemerkt «gleichstufig», also Töne gleicher 
Stufe, aber verschiedener Tonwertbezeichnung (z. B. cis- 
des, welche ja auf dem temperierten Klavier dieselbe 
Stufe resp. Taste darstellen) verstanden. Da wir aber in 
der Harmonik «reintonal» denken und arbeiten, und cis- 
des reintonal zwei verschiedene, obwohl nahe beieinan- 
derliegende Stufen sind, jedoch Stufen ungleichen Cha- 
rakters, ungleicher «Herkunft», so müßte man entweder 
hier oder in bezug auf die «Gleichgeschlechtlichkeit» 
etwa der obigen d-Werte eine andere Definition suchen. 
Wir wollen aber alle Wortklauberei vermeiden, und un- 
ter «Enharmonik» als einem Sammelbegriff sowohl das 
eine wie das andere verstehen, also 1. Töne gleichen Ge- 
schlechts resp. gleicher Abkunft, z. B. *d, d, dY usw. und 
2. Töne, deren Höhe nahe beieinanderliegt, z. B. cis-des. 
In der heutigen praktischen Musik spielt die Enharmonik 
lediglich eine orthographische Rolle, obwohl empfindliche 
Musiker und Musikliebhaber eben deswegen das Streich- 
quartett und den a capella-Gesang so lieben, weil hier, 
in engen Grenzen freilich, noch «reintonal» musiziert 
werden kann, also z. B. noch ein Unterschied zwischen 
dis und es usw. zum Ausdruck kommt. Für die spekulative 
Harmonik ergeben sich jedoch aus dem näheren Studium 
der Enharmonik eine Reihe überaus interessanter, ja 
tiefsinniger Theoreme, auf die wir später noch näher 
eingehen werden ($ #48!). Hier soll lediglich auf die zwei 
verschiedenen Arten der Enharmonik aufmerksam ge- 
macht werden, die bereits im Index 16 des Systems der 
«TI» zum Ausdruck kommen. Wir wählen hierzu noch- 
mals einige Rationen aus und stellen sie zusammen: 


1.) rd "/sXb 8/,Yb ob Mb W/s?b 
194 807 830 848 863 885 
2.) 16/5 € 18/,, des 18/4 Xcis 
O00 093 100 


Nehmen wir etwa 100 log. Stellen als ungefähres Maß 
eines Halbtons (1#/,, h 907 - 18/,, ce [1]000) so hätten wir 
innerhalb dieses Maßes (Intervalles) von ca. 100 log. Stel- 
len bei 1. sechs Werte gleichen Charakters und verschie- 
dener Höhe, bei 2. drei Werte ungleichen Charakters, je- 
doch des und *cis ebenfalls verschiedener, aber nahelie- 


jo °d #/,,°des 19/,5?d 4/,5%?des 18/,,Xcis 18/,, des 


157 126 115 107 100 095 


gender Stufe d. h. Tonhöhe. Wir werden sehen, daß be 
größeren Indices diese beiden Phänomene noch viel deut- 
licher hervortreten. Über die räumliche Darstellung der 
Rationen des Teiltondiagramms, welche für die optische 
Anschauung ebenso instruktiv wie wichtig ist, vgl. man 
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In meinem «Grundriß» S. 191/2 wies ich darauf hin, daß 
das Zahlsystem der Teiltonkoordinaten, so wie wir es aus 
dem «Naturgesetz» der Obertonreihe abgeleitet haben, 
in der Mathematik hinsichtlich mengentheoretischer Be- 
trachtungen bereits eine Rolle spielt, wobei natürlich der 
akustische Hintergrund nicht erwähnt wird. Ich fand die 
entsprechende Notiz zuerst bei F. Waismann (a. a. O., 
5. 107), wo die «’T» bis zum Index 4 (ohne 'Tonwerte) ab- 
gebildet sind und zu dieser «Konstruktion» gesagt wird, 
daß diese Zahlgruppe die «paradoxe» Eigenschaft habe, 
in jedem ihrer Punkte «Häufungspunkt» (vgl. $ 19a, 1) 
zu sein. Außerdem habe diese Anordnung die Eigenschaft, 
daß sie schließlich zu jedem Bruch und jeder positiven 
Ganzzahl vordringe und hiermit die gesamte Menge der 
positiven Zahlen in ein System gebracht werde - «freilich 
um den Preis, daß die natürliche Anordnung der Brüche 
nach ihrer Größe gründlich zerstört ist», fügt Waismann 
noch hinzu. Hätte er Kenntnis vom harmonikalen Hin- 
tergrund dieser Anordnung gehabt, so würde er einge- 
sehen haben, daß diese «Zerstörung» der quantitativen 
Folge von einer geradezu bewunderungswürdigen Ord- 
nung der qualitativen Folgen (Tonwerte) weitaus aufge- 
wogen wird (vgl. hierzu $ 52a!). In dem heute vielgele- 
senen mathematisch-geschichtlichen Werkchen von E. 
Colerus: «Von Pythagoras bis Hilbert» (1957, S. 297) fin- 
det sich das Zahlgerüst der «’T» ebenfalls notiert mit der 
Bemerkung, dal3 Gantor mit dieser Gruppe den Nachweis 
der Abzählbarkeit aller rationalen Zahlen geführt habe - 
was eben zur (wir können hier ebenfalls sagen:) para- 
doxen Eigenschaft führt, daß unendliche Mengen abzähl- 
bar sind. Und eben dieser «unendlichen», jedoch «ab- 
zählbaren» Mengen wegen verdankt bekanntlich die sog. 
«Mengenlehre» in der Mathematik ihre Entstehung, so 
dal3 wir, ohne uns etwas zu vergeben, sagen können, daß 
die Mengenlehre in ihrem Ausgangstheorem zum minde- 
sten in engster Beziehung zum System der harmonikalen 
Teiltonkoordinaten steht, also pythagoreischen Ursprungs 
ist, wenn auch nicht historisch, sondern ihrem sachlichen 
Gehalt nach. Auch von rein geometrischen Anschauungen 
aus kommen wir zu einer «Matrizenform» von Seitenbe- 
zeichnungen der Dreiecke, Vierecke usw., welche mit der 
Zahlform der «’T» identisch ist, nur daß dabei die sog. 
«ZLeugertonlinie» fehlt. Bezeichnet man nämlich die 
Schnittpunkte der Seiten mit den betr. Seitensignaturen, 
also etwa den Schnittpunkt der Seiten a undbmitab resp. 
b a, und setzt man hier für diein den Paaren vorne stehen- 
den Buchstaben jeweils die Nummer 1 2354... so hat 
man ein genaues Abbild auch dieser rein geometrischen 
Beziehungen in der Entwicklung unserer «’T», wobei aber 
interessanterweise die Zeugertonlinie ?/, ausfällt. Unsere 
Abb.121 soll das am Drei- und Vierseit veranschaulichen 
(vgl. hierzu: L. Locher-Ernst: «Projektive Geometrie», 
1940, S. 35! sowie «Urphänomene der Geometrie», 1957, 
S. 97ff., wo auch die Matrix des Fünfseits entwickelt 
ist!). 

In arithmetischer Hinsicht vermag man jeden Mathema- 
tiklehrer in einiges Erstaunen zu versetzen, wenn man 
ihm sagt, dal3 mittels der Teiltonkoordinaten die Aufgabe 
gelöst werden könne: «jede beliebige Linie in beliebig 
viele gleiche Teile ohne Rechnung oder geometrische 
Konstruktion nur mittels des Lineals zu teilen»! Man lege 
an das Saitenlängen-«’T»-Diagramm (Abb.109) rechts ver- 
tikal die zu teilende Linie in beliebiger Größe so an, daß 
sieim Winkel der O-Linie (°/, °/| °/a...) und der Zeuger- 
tonlinie (%/, Y/ı ?/g-..) liegt. Will man sie in 5 gleiche 
Teile teilen, dann zieht man einfach vom °/, Punkt des 
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Diagramms aus durch !/, 2/, ®/, */, und /, die Geraden, 
welche die Linie in 5 gleiche Teile teilt. Man muß nur 
die °%/, %/ı P/a °/a... Linie mit dem Anfang und die 
Zeugertonlinie °/, 1/} ?2/g 3/3... mit dem Ende der zu 
teilenden Linie übereinstimmen lassen. Dasselbe kann 
man bei den Frequenzdiagrammen machen, wenn man 
die zu teilende Linie waagrecht anlegt. Beim Index 9 


sind also alle rationalen Teilungen von 1-9 möglich. Höhe- 
re Teilungen erfordern natürlich eine vorherige entspre- 
chende Vergrößerung des Index. Ich weiß nicht, ob es in 
der Mathematik noch eine so einfache Zahlengruppe gibt, 
die in einem Koordinatensystem so leicht ohne alle Hilfs- 
mittel rechnerischer Art eingetragen werden kann und 
aus der heraus man bloß mittels eines Lineals, sagen wir 
den Teilpunkt ?/, irgend einer Linie exakt finden kann! 


Auch diese «Anwendung» der «’T’» ist meines Erachtens 
ein Beweis dafür, daß wir in den «T» ein Zahlensystem 
von großer Originalität und Ursprünglichkeit vor uns ha- 
ben, eine Art «Rechentafel», welche unter dem geheim- 
nisvollen Namen «Abacus» noch bis in das Mittelalter 
herauf vermutlich bekannt war, wenn auch die Kenntnis 
ihrer pythagoreisch-harmonikalen Entstehung aus dem 
am Monochord demonstrierbaren und ableitbaren Ton- 
gesetz längst verklungen war. 

Aber noch ein ganz anderes Gebiet traf auf das harmoni- 
kale Zahlensystem: die Kristallographie. Die Flächen- 
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entwicklung der Kristalle zeigt nach Viktor Goldschmidt 
folgende «Komplikationsreihen» : 


Primärflächen A.........22.22... B 

N.=0 oo — Normalreihe O0 
1. Komplikation A........ Unumenee B 

N, =0 1 oo = Normalreihe 1 
2. Komplikation A...D...C...E...B 

N,=0 ı, 14 2 oo= Normalreihe 2 


5. Komplikation A.F.D.G.C.H.E.I.B 
N; =0 1/5 Ya 2/3 1 ?/; 2 3 o=Normalreihe3 
usw. 
In seinem Werk «Über Harmonie und Displikation» 
schreibt nun V. Goldschmidt (der ehemalige Heidel- 
berger Ord. für Kristallographie) die obigen Reihen in 


folgender Anordnung: 


Schale 0 I II 


Stufe: O0 


IV 


III 


OÖ 


j 0% 
2 R 
3 K 


und sagt dazu: «Diese quadratische Anordnung zeigt 
merkwürdige Eigenschaften in den Diagonalen, in den 
Horizontalen und Vertikalen. Jede vorhergehende Reihe 
steckt in der folgenden als Quadrat. Die neuen Glieder 
der folgenden Reihe umhüllen das alte Quadrat wie eine 
Schale. Durch Anlegen solcher Schalen kann man weiter- 
bilden. Wir können diese Reihen und ihr quadratisches 
Gegenbild als eine zahlentheoretische Funktion ansehen 
und Kombinationsfunktion nennen. - Es dürfte eine hüb- 
sche Aufgabe sein, diese Gebilde zahlentheoretisch zu ver- 
folgen und zu prüfen, welche Bedeutung die Funktion 
hat. Vielleicht ist die Gruppe von den Zahlentheoretikern 
bereits ausgebaut.» Dieser «hübschen Aufgabe» haben sich 
nun schon vor 2500 Jahren die Pythagoreer, wie wir oben 
sahen, mit hoher Wahrscheinlichkeit unterzogen. Zum 
mindesten hat A. v. Thimus die harmonikale Bedeutung 
aufs genaueste untersucht, und wir werden im Folgenden 
das Unsere dazu beitragen, ohne uns allerdings zu ver- 
messen, eine zahlentheoretische Erklärung im fachmathe- 
matischen Sinn zu geben: hierzu seien die Mathematiker 
nach wie vor (vgl. meine «Abh.», S. 251!) freundlichst 
eingeladen! Merkwürdig bleibt jedoch, daß V. Gold- 
schmidt, der sich als einer der ganz wenigen prominenten 
Wissenschaftler mit harmonikalen Phänomen beschäf- 
tigte, (vgl. besonders sein Buch «Über Harmonie und 
Complication», Berlin 1901, sowie das oben genannte 
Werk!) den harmonikalen Hintergrund der obigen An- 
ordnung, die sich ja vollkommen mit den Teiltonkoordi- 
naten deckt, nicht bemerkt hat. Ein Einsatz der 'Tonwerte 
in die Zahlen hätte ihm den eigentlichen Gehalt dieser 
«quadratischen Anordnung» sofort enthüllt, ihn freilich 


SS 21b, 22,1 


auch gezwungen, einige seiner Tonbezeichnungen in 
«Harmonie und Complication» zu revidieren, besonders 
seine verhängnisvolle Antithese C-Dur - a-moll statt C- 
Dur-f-moll. - Da hier V. Goldschmidt zum erstenmal in 
diesem Werk erwähnt wird, sei der Leser trotz der klei- 
nen Kritik aufs nachdrücklichste auf seine beiden oben 
genannten Werke hingewiesen. Wir müssen Goldschmidt 
dankbar sein, daß er es in einer Zeit, die gegen solche 
«Querverbindungen» wie Kristallographie-Musik-Farbe 
usw. denkbar ungünstig eingestellt war, trotzdem wagte, 
sein Wissen und Können auf den Versuch einer derarti- 
gen Synthese zu verwenden. Der Goldschmidtsche Ver- 
such konnte freilich nur begrenzt gelingen, da er mit ei- 
nem viel zu primitiven Rüstzeug - den wenigen Zahlen 
seiner Komplikationsreihen - unternommen wurde: wer 
mit den Kenntnissen und Erfahrungen dieses Lehrbuchs 
die Goldschmidtschen Bücher und Abhandlungen liest, 
wird sich hiervon leicht selbst überzeugen, gerade deswe- 
gen aber das Positive von G.’s diesbezüglichen Arbeiten 
um so eher beurteilen können. 

Vgl. die Lit. zu $ 20 und die bereits im Text dieses $ zi- 
tierte. Über V. Goldschmidt vgl. ferner den Index! 


$ 22 DUR- UND MOLLREIHEN DER TEILTONKOORDINATEN 
ir dringen nun weiter in das Gefüge der « T’» 
ein und beobachten zunächst die eigenartige 
U) Verkettung der Dur- und Mollreihen. Bei 
der Herstellung des Diagramms begannen 
wir oben horizontal von links nach rechts 
mit der Obertonreihe und setzten darunter weitere Ober- 
tonreihen, nur mit den der Einzahl folgenden Aliquot- 
rationen !/, 1/, !/,... als Anfängen. Wir wissen, daß (bei 
Frequenzen) alle diese Obertonreihen zuerst (1-6) einen 
reinen Durakkord produzieren und sich nachher in eine 
immer enger werdende Intervallierung verlieren. Lesen 
wir nun das so von horizontalen Obertonreihen bereits 
ausgefüllte Diagramm vertikal von oben nach unten, so 
bemerken wir zu unserer Überraschung, daß wir dann 
lauter Untertonreihen von einem ganz anderen Typus 
vor uns haben. Alle diese Untertonreihen produzieren an- 
fangs (1-!/,) einen reinen Mollakkord, um später in eine 
ebenfalls immer enger werdende, derjenigen der Ober- 
tonreihe genau symmetrische (zahlenmäßig reziproke 
bzw. aliquote) Intervallierung zu verebben. Der Leser 
wird gebeten, sich durch den evtl. Einwand eines Mathe- 
matikers: das sei doch ganz selbstverständlich, nicht dü- 
pieren zu lassen. Abgesehen davon, daß nichts, und am 
allerwenigsten das «Nichts» selbst selbstverständlich ist, 
muß es unsere höchste Verwunderung erregen, wie hier 
eine auf einen materiellen Befund (Frequenzen einer 
materiellen Schwingung; bei Wellenlängen — Saiten- 
längen wird ®/, zu !/„, das Zahlbild bleibt also spiegel- 
bildlich dasselbe) sich stützende Zahlkonfiguration je 
nach dem räumlichen Richtungsaspekt das einemal einen 
Dur-, das anderemal einen Mollbereich, also zwei völlig 
verschiedene psychische Welten gebiert. 
Aus diesem Tatbestand ergibt sich als direkte Folge eine 
wichtige Erkenntnis: jeder 'ITonwert, den wir in der Har- 
monik als den Prototyp des Seinswertes schlechthin auf- 
fassen resp. jenen mit diesem symbolisieren, gehört zwei 
verschiedenen Welten an, einer Dur- und einer Mollwelt, 
wobei, außer einem sofort zu diskutierenden Spezialfall, 
immer eine dieser Welten, dieser «inneren» Richtung, 
die andere überwiegt. 
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Diesen «Spezialfall», in welchem sich beide Impulse die 
Waage halten, haben wir in der sog. Zeugertonlinie vor 
uns. In jeder Oberton- und Untertonreihe gelangen wir 
zu einer Ration ”/„, in welcher Zähler und Nenner gleich 
groß sind, was diese Ration mit der !/,, also mit dem Zeu- 
gerton zahlen- und wertmäßig (?/, c) identifiziert. Der 
Leser wird gebeten, alle diese Zeugertonidentifikationen 
1/, 2/2 ®/s... auf seinem Diagramm als rote Linie durch- 
zuziehen. 

Durch die Zeugertonlinie (Zeugertondiagonale) wird das 
Diagramm in zwei Hälften geteilt. Die Rationen dereinen, 
rechten oberen Hälfte sind alle größer als 1 (> 1) und 
beherbergen Töne, die alle höher als der Zeugerton stehen 
- im Index 16 bis vier Oktaven nach oben. Die Rationen 
der anderen, linken unteren Hälfte sind alle kleiner als 1 
(<T 1) und signifizieren Töne, die alle tiefer als der Zeu- 
gerton stehen - im Index 16 bis vier Oktaven nach unten. 
Alle senkrecht zur Zeugertonlinie stehenden, von ihr 
gleich weit entfernten Rationen sind sowohl zahlen- als 
wertmäßig reziprok, d.h. die Ration 5/, e” z.B. ist von der 
n/„ Linie nach oben als Intervall gleich weit entfernt wie 
!/, as, nach unten. Diese Symmetrie drückt sich in der 
Zahl als Reziprozität (/,-!/,) und im Wert als Intervall- 
gleichheit (2 Oktaven + große Terz nach oben: e” und 
2 Oktaven + große Terz nach unten: as) aus. Wenn 
wir hier von «Symmetrie» sprechen, dann allerdings mit 
einer sehr wichtigen Einschränkung: Die Rationen der 
unteren Hälfte sind zu denen der oberen wohl reziprok 
und im Diagramm symmetrisch, aber nicht in ihrem 
quantitativen Gehalt. Wir haben ja bei unseren Überle- 
gungen hinsichtlich der graphischen Darstellbarkeit der 
Teiltonreihen gesehen, daß alle «Untertonreihen» sich 
rasch quantitativ verengen und dem Grenzwert 0 zu- 
streben, während sich die Obertonreihen ins Unendliche 
ausweiten. Übertragen wir das auf die beiden Sektoren 
<1 und > 1 oberhalb und unterhalb der Zeugertonlinie, 
so ist evident, daß wir im quantitativen Zahlbild zwei un- 
symmetrische Kollektive vor uns haben: ein «expansives», 
sich ausweitendes und ein «kontraktives», sich verengen- 
des. Die Symmetrie ist also hier im Wertbezug der Töne 
untereinander verankert, nicht im Zahlbezug - wir müß- 
ten denn der Reziprozität der Rationen, also dem Bild der 
Zahlgruppe und nicht dem Zahlgehalt auch den Begriff 
der Symmetrie zugestehen, was in gewissem Sinne Ja 
auch zulässig ist. 

Die Richtung der Zeugertonlinie fordert dazu auf, auch 
die zu ihr «parallelen» Linien im oberen und unteren 
Sektor zu betrachten. Ich schreibe hier die Anfänge der 
Z.-Linie und ihrer ersten Ober- und Unterparallele an: 


2/,c' 3/,g Ask Slae Olses...— 
Ic oc Pac AMıc hc... 


ae, “al, a 1/,as, fs, ... 77 


Zeugertonlinie: 


Sowohl zahlen- als wertmäßig klingen beide Reihen von 
der ersten Ober- bzw. Unteroktave aus innerhalb einer 
Oktave in immer enger werdenden Intervallen ab mit der 
offensichtlichen Tendenz, im «unendlichen», d. h. bei 
maximaler Fortführung wieder beiderseits die Zeuger- 
tonlinie zu erreichen. Dieselbe 'T'’endenz wohnt aber sämt- 
lichen Parallelen zur Z-Linie inne und man kann dem- 
gemäß sagen, daß der vektorielle Gleichschritt aller zur 
Zeugertonlinie parallelen Teiltonreihen im größten Ge- 
gensatz, nämlich in den Schenkelreihen (primäre Ober- 
ton- und Untertonreihe) ihren Ursprung nehmen, sich 
aber beim Index = oo wieder mit der Z.-Linie vereinen. 
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Ändern wir die Richtung um 90° und sehen uns die zur 
Zeugertondiagonale senkrecht gehenden Reihen, also 
Reihen wie etwa ?/,c’ !/gc, oder d/,c" ac’ ®/;c ?yc, 
1/, as, usw. an, so bemerken wir in Zahlen und Tönen 
ebenfalls eine Perspektive nach beiden Seiten von der !/,- 
Linie aus; diesmal liegen jedoch die engeren Intervalle 
nächst der !/,-Linie und vergrößern sich nach beiden Sei- 
ten. Wir werden bei der nachfolgenden ektypischen Dis- 
kussion auf die Bedeutung auch dieser Reihenbildung zu 
sprechen kommen. 

Im System der Teiltonkoordinaten gibt es noch einige wei- 
tere typische Reihenbildungen, von denen wir hier die 
Thimusschen Reihen (vgl. den Index!) herausgreifen 
wollen - ich habe sie so genannt, weil sie in der «Har- 
monikalen Symbolik» A. v. Thimus’ eine große Rolle in 
bezug auf die Ableitung des altgriechischen Tonsystems, 
insbesondere der Enharmonik und der ihr von 'Thimus 
gegebenen symbolischen Deutung gewisser Theoreme 
der Weisheitslehre des klassischen und vorklassischen Al- 
tertums spielen. 

Es handelt sich hierbei um konjugierte Teiltonreihen, d. 
h. um eine Verbindung reziproker Reihenpaare, wie die 
Abb.124 in verkleinertem Maßstab zeigt - die betr. Ra- 
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tionen können auf den größeren Tafeln und auf dem vom 
Leser selbst hergestellten Diagramm nachgelesen und 
nach diesem Schema weitere konjugierte Reihen ausge- 
arbeitet werden. Dabei sind in erster Linie 2 Kombina- 
tionen (l und II der Abb.124) möglich, von denen wir als 
Beispiele die Paare 2/,c’ ?/gc 2/sf, ?/;c —!ac' */ac ?/ag 
“/,c' (Dund?/,d” P/,d”... P/yc—!/gbV,, ®/obY ,- - - Pac 
sowie I/, c2/,c’...?/,d”undYY,cY,...1% bv (II) her- 
ausgreifen. Der I. Typ dieser konjugierten Reihen greift 
also je eine Ober- und Untertonreihe bis zu einem be- 
stimmten Index heraus. Bildlich stellt er sich im Dia- 
gramm in der Form eines symmetrischen Kreuzes dar. 
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Beim II. Typ gehen wir immer von der !/, aus nach oben 
und unten bis zu einem bestimmten Index und wenden 
uns von diesen Endpunkten unter Richtungsänderung 
von 90°, d.h. unter Umwandlung der beiden Pole in Spit- 
zen einer Unterton- und Obertonreihe wieder zur Zeu- 
gertonreihe zurück, auf welcher wir uns in der indizierten 
Einheitszahl ®/, treffen. Bildlich stellt sich dieser Typ in 
einem Quadrat dar, dessen 4 Seiten die entsprechenden 
Rationen enthalten. 


Thimus stellt Typ I (Index 2) folgendermaßen dar: 


Inc 2/ + 2/,c 


— 2/,c, Yf N 2/28 


Es ordnen sich so die Tonwerte oben und unten skalen- 
mäßig, d. h. nach ihrer Höhenfolge und wer sich die 
Mühe nimmt, die weiteren Indices 3,+ usw. auszuarbei- 
ten, wird bemerken, daß sich hier sehr eigenartige Ord- 
nungen herausschälen, die insbesondere für die musikali- 
sche Harmonielehre, aber auch noch für andere Gebiete 
wichtig sind. So hat z. B. der Index 16 dieses Typ I fol- 
gendes Gesicht: 


1, > 
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Während also oben eine Tendenz zur Akkordierung be- 
steht, sehen wir unten eine solche zur Skalierung - es 
wird dies verursacht durch die durch die Pfeile angedeu- 
tete Kreuzung der beiden konjugierten Reihen. 

Typ Il stellt Thimus in zwei Doppelreihen dar. Wir wäh- 
len den Index 9: 


li v9 ur < ?/, 
c’ da’ a” 
Xe g h d’ g' c’ 8 g" xh” ce’ a” 
he dk h hkh=-’h Mh ’hı h "hı ’h ?’h> 
lg TA "8 «- !/, 
HN; Y q, c 
u f ae © hi bv, dv, E; Nas, bv, . 
Ik ik ha hm’ Ya a % "bh hı kh> 


Auch hier läßt sich eine deutliche Tendenz zur Akkordie- 
rung resp. primären Intervallierung in den oberen Linien 
der Doppelreihen feststellen, was noch deutlicher bei 
größeren Indices zum Ausdruck kommt, während die 
unteren Linien sich mehr und mehr mit Tonschritten an- 
häufen, welche Tonleitertendenz haben. Der Leser wird 
gebeten, sich wenigstens einige Indices des Typ I und II 
selbst auszuarbeiten, und besonders den Tonwertgehalt 
der einzelnen Indices untereinander zu vergleichen. Er 
wird die Bemerkung machen, daß bei Vergrößerung der 
Indices nicht einfach eine Summierung des Gehaltes der 
vorangegangenen stattfindet, sondern daß jeder Index 
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sein bestimmtes Gesicht, seinen eigenen Charakter hat - 
ein Moment, welches aus der Abb. 124 ohne weiteres her- 
vorgeht, welches aber von grundsätzlicher Wichtigkeit 
für die Indizierung aller harmonikalen Gruppen ist. 

Daß dieselbe Konfiguration irgendwelcher Dinge, Ge- 
gebenheiten, Geschehnisse, kurz: Seinswerte je nach dem 
Aspekt aus dem sie betrachtet werden (und zwar ohne sich 
irgendwie zu verändern) zwei ganz verschiedene psychi- 
sche Physiognomien zeigt, ist eine uralte Erfahrung, die 
wir nicht nur an uns selbst, sondern überhaupt in der 
ganzen Natur beobachten können. Aber die Untersuchung 
weiterer Vektoren im harmonikalen System, wie Zeuger- 
tonlinie, deren Parallelen, Gegendiagonalen, sowie die 
noch später zu besprechenden verschiedenen Richtungen 
und Ebenen im 'Tonraum zeigen, daß es eine noch weit 
reichhaltigere Aspektierung gibt, die uns bereits jetzt ei- 
nen wichtigen Grundgedanken der Akroasis vorwegneh- 
men läßt: Obwohl jeder Seinswert seine ganz bestimmte 
Individualität besitzt, ist er eingefügt in einem ungeheuer 
mannigfaltigenKomplexvon Beziehungen, «Intentionen», 
(von «intueri» — geistig auf etwas hinschauen, welches 
umgekehrt das Auf-sich Hinschauen lassen impliziert!), 
von denen allerdings die Dur-Mollbezeichnung als die 
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wichtigste schon in der Signatur x/y Ton jedes Seins- 
wertes zum Ausdruck gebracht wird. Da nun, wie oben 
bereits bemerkt, außer den Zeugertonrationen ®/,. = 1 
in der Individualität eines jeden Tones immer das Ge- 
wicht des einen (Dur- oder Moll-) Anteils dasjenige des 
andern überwiegt, ist es nicht nur gestattet, sondern ge- 
boten, diesem «Dualismus», den jeder Seinswert in sich 
birgt, seine besondere Aufmerksamkeit zu schenken. Ein 
naheliegendes Analogon hierzu ist die bekannte These der 
neueren Tiefenpsychologie, daß jeder Mensch in seiner 
Physis und Psyche eine männliche und weibliche Kom- 
ponente in sich trage und daß, je mehr die eine oder an- 
dere überwiegt, desto «männlicher» oder «weiblicher» 
der Betreffende sei und sich verhalte. Aber die harmoni- 
kalen Forschungsergebnisse zeigen, daß dieser Doppel- 
aspekt jedem Seinswert, vor allem schon den atomaren 
Bausteinen der Materie innewohnt und so können wir sa- 
gen: Die Dur-Moll-«Kapazität» jedes Seinswertes ist der 
Prototyp für eine große, letztlich unendliche Reihe von 
Einflüssen, die auf jeden Seinswert einwirken und von 
ihm ausstrahlen und denen gegenüber sich der Seins- 
wert je nach seiner «Betonung» und Stellung entspre- 
chend verhält. (vgl. $ 23a, 1!) 

Über den inneren symbolischen Wert der Zeugertonlinie 
werden wir erst im nächsten $ zusammen mit dem der 
Gleichtonlinien zureichend sprechen können. Wir wol- 
len aus der großen Anzahl der möglichen ektypischen Bei- 
spiele zur Verdeutlichung der Bedeutung der harmoni- 
kalen Vektoren (Reihenbildungen, Richtungen) inner- 
halb der Teiltonebene einige herausgreifen. 

Bekanntlich geht das Parallelenaxiom: daß sich zwei pa- 
rallele Linien in einer Ebene nicht schneiden, auf Euklid 
zurück und ebenso bekannt ist, dal3 die Kritik an diesem 
wohl berühmtesten Axiom Euklids schließlich zur Ent- 
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deckung der verschiedenen «Nichteuklidischen» Geo- 
metrien geführt hat, in denen dieses Axiom nicht mehr 
gilt, sich parallele Linien also unter Zugrundelegung be- 
stimmter Voraussetzungen schneiden. Eine dieser Kriti- 
ken interessiert uns besonders: diejenige des französi- 
schen Architekten Desargues, eines Zeitgenossen und 
Freundes von Descartes, eines Sonderlings, der sein Haupt- 
werk auf lose Blätter in mikroskopisch kleinen Lettern 
und die geometrischen Begriffe in botanische (!) Aus- 
drücke kleidend mit der, nach der üblichen Ansicht, aus- 
gesprochenen Absicht drucken ließ, seine Mitmenschen 
auf originelle Weise zu ärgern. In Ostwalds Klassikern der 
exakten Wissenschaften ist Desargues Schrift: «Über die 
Ergebnisse des Zusammentreffens eines Kegels mit einer 
Ebene» (1639) übersetzt, und man kann da von «Ästen», 
«Zweigen», «Astsproßpaaren», «Baumbildung» usw. le- 
sen, wobei mir jedoch, im Gegensatz zu Desargues Beur- 
teilern, der Gedanke kam, ob es sich bei diesem merkwür- 
digen geometrischen «Botaniker» nicht, anstatt um Schrul- 
ligkeit, um ein höchst ernsthaftes zentrales Treffen wert- 
formaler Bildbegriffe handelt - was in dieser Hinsicht der 
«Baum» bedeutet, habe ich in meinem «Grundriß», S. 
165 anzudeuten versucht. Desargues kam als Baumeister 
von der Perspektive her zu tiefen geometrischen Proble- 
men. Er sagte sich, daß z. B. die parallelen Kanten eines 
Würfels, oder überhaupt durch das Auge anvisierte Paral- 
lelen irgend welcher Artsich «im Unendlichen» schneiden 
und führte damit den fürdieneueresog.«projektive» Geo- 
metrie so fruchtbaren Begriff des unendlich fernen Punk- 
tes einer Geraden ein. Seitdem gilt der Satz: «Zwei Gerade 
einer Ebene schneiden sich stets in einem Punkte; der 
Schnittpunkt paralleler Geraden liegt im Unendlichen.» 
In der Harmonik haben wir hierzu eine interessante Ana- 
logie in der Zeugertonlinie und den zu ihr «parallelen» 
Diagonalreihen der «’I». Schreiben wir nämlich diese 
heraus und untersuchen den Charakter der 5 Reihen ge- 
nauer, so zeigt sich bezüglich der mittleren (Zeugerton-) 
Reihe, daß sie die Einheit ”/, ad infinitum weiterführt, 
bezgl. der oberen Reihe, daß 
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kalen Standpunkt aus gewiß! Denn 1. sind diese «Paral- 
lelen» zur Zeugertonlinie durchaus nicht willkürlich, son- 
dern durch das System der «T'» bedingt: auf dem Mono- 
chord realisieren sich ja die betreffenden Töne in den rich- 
tigen Höhen und Tiefenordnungen; 2. ist die Tendenz 
der Zahlen (Quotienten) und Werte (Töne) auf die !/,- 
Linie hin ebenso wenig willkürlich, sondern ebenfalls 
durch die Anordnung im System bedingt und 3. darf man 
nur die sich der Zeuger-Linie, d. h. der Einheit sich im- 
mer mehr nähernden Intervalle seelisch nacherleben, um 
innerlich die Gewißheit zu haben, daß das «Wollen» aller 
Parallelen zur Zeugertonlinie dem Zeugerton selbst zu- 
strebt. Wir haben hier also nicht nur einen logischen, son- 
dern auch psychischen Beweis dafür, daß sich «die Paral- 
lelen im Unendlichen schneiden»! Das Moment der «Per- 
spektive» ist in diesem harmonikalen Parallelentheorem 
mit dem der Äquidistanz faktisch verbunden, wodurch es 
m. E. nach besondere Bedeutung beanspruchen darf. Wäh- 
rend alle geometrischen Parallentheoreme entweder von 
den Parallelen selbst ausgehen und durch logische Schlüsse 
den Unendlichkeitspunkt fordern, oder von der «Perspek- 
tive» der Parallelen aus eine in der Perspektive nicht be- 
stehende Äquidistanz voraussetzen, vereinigt dasharmoni- 
kale Parallelen-Theorem beide Momente in sich, wozu, 
außer der Zahl, noch die psychische Bewertung hinzu- 
kommt, also das Gefühl des inneren «Stimmens», etwas, 
was allen logisch-mathematischen Überlegungen fehlt. 
Beweis hierfür ist die Unsicherheit der Axiomatik, trotz 
immer wieder aufgestellter «letzter» und «endgültiger» 
Axiome sowie die Unsicherheit in der Begründung der 
mathematischen Fundamentalbegriffe überhaupt. 

G 18a,2 haben wir diesen Lehrsatz bereits im Zusammen- 
hang mit der Zahl «e» und den altchinesischen J-Ging- 
Diagrammen erwähnt. Unter Binom (zweigliedriger Aus- 
druck) versteht man eine Zahl von der Form (a + b). Der 
binomische Lehrsatz ist die Formel, welche eine beliebige 
Potenz eines Binoms in der Form einer Reihe darstellt. 
Bezüglich des Binoms (a + b) gibt also der binomische 
Lehrsatz die Formel an, welche uns für (a + b)" alle 


”/i 8a */g / 6; “fe 97 215 1/ıo 12/1 
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ur ®/g yr 4/5 ur er “fe ?/ıo 101 la 
c f, 8, as, a xa xb, b ob oh, untere Parallele 
000-1 415 58 6/8 1737 1778 807 830 848 863 874 


diese sowohl zahlen- als wertmäßig sich immer mehr der 
Zeugertonlinie, d. h. dem Zeugerton !/, c annähert und 
diese «im Unendlichen» erreichen muß und bez. der un- 
teren Linie dasselbe, nur in umgekehrter Richtung; die 
Annäherung vollzieht sich hier von unten nach oben. 
Obwohl wir also hier eindeutige, durch das System der 
«T» bedingte Parallelen zur Zeugertonlinie haben, zeigt 
der Habitus dieser Parallelen ebenso eindeutig, daß sie so- 
wohl ihrem Zahl- als ihrem Wertgehalt nach «im Un- 
endlichen» die Zeuger-Linie schneiden müssen. Kann man 
diesen Befund nun als einen Beweis für das Sichschneiden 
von Parallelen im Unendlichen ansehen? Vom harmoni- 


Glieder mit ihren Zahlkoeffizienten liefert, wenn n eine 


ganze positive Zahl ist. Z. B. für (a + b)®: 


6 6-5 6-54 
bDezs64. 851. 0 aan 48 
ei ie ee 
6543 a EHER a EELL ae 
65:43 6.5.4:3:2 6.5:.4.5.2-1 
12-34 1-2-3.4-5 7 72.3.4:5.6 


Man sieht hiernach, daß sich die «Binomialkoeffizienten» 
nach der Formel 
n (n-1) (n-2)... 
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anordnen, und wenn wir die Zahlkoeffizienten des obigen 
Beispiels (a + b)® auf unserm Diagramm aufsuchen, so 
werden wir bemerken, daß sie, wie alle Binomialkoeffi- 
zienten in dieser Form auf den senkrecht zur Zeugerton- 
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diagonale stehenden Reihen liegen (vgl. Abb.131). Be- 
ginnen wir bei ®/, g”, so kommen wir über 5/,e’ ?/,f®/,g 
2/, es zu t/, f , durchlaufen also genau die Binomial- 
quotienten 6:5:443:9,4 

1-2-3-.4-5-6 


1? 


Üblicherweise schreibt man die Koeffizienten freilich in 
der Form des sog. «Pascalschen Dreiecks»: 


AVANAN 
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eine historisch merkwürdige Anordnung, da sie sich be- 
reits um 1500 in einer chinesischen Schrift Tschuh schi ki 
findet, ebenso in der Arithmetica integra (1544) des Mi- 
chael Stifel sowie in der Invention nouvelle en l’algebre 
(1629) des Albert Girard. Hier werden einfach zwei auf- 
einanderfolgende Zahlen addiert und so die folgenden 
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Kolumnen gewonnen, worin der Zahlgehalt der einzelnen 
Kolumnen der Ausrechnung der einzelnen Binomial- 
quotienten entspricht, so z.B. in Kolumne VII für unser 
obiges Beispiel (a + b)® für 

6 6-5 6-5-4 6-5.4-53 6-5.4-3.2 6.5.4-.5-.2-1 
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1 1-2 1-2-3 1-2-3-4 1-2-5-4-5 1-2-53-4-5-6 
-6 15 20 15 6 1 


Die Anordnung des Pascalschen Dreiecks zeigt also eine 
höchst einfache Gesetzmäßigkeit, sie sagt uns aber gar 
nichts über das innere Wesen der Binomialkoeffizienten 
selbst. Erst wenn wir diese in ihrer ursprünglichen Quo- 
tientenform beibehalten und sehen, daß sie in unserem 
Teiltondiagramm (vgl. Abb.151) lauter Gegenreihen zur 
Zeugertonlinie bilden, so ordnen sie sich erstens in eine 
ganz bestimmte psychische Intervallierung ein, und zwei- 
tens werden sie damit - soviel ich sehe zum erstenmal - 
in das System einer mathematischen Zahlengruppe ein- 
geführt, die nicht nur, wie das Pascalsche Dreieck, spe- 
ziell auf diese Koeffizienten zugeschnitten ist, sondern weit 
umfassendere Bedeutung hat. Wir können also auf unse- 
rem Diagramm die B-Koeffizienten bis zur Potenz 16 di- 
rekt ablesen! Daß der binomische Lehrsatz von größter 
Wichtigkeit für die «höhere Mathematik» ist, sei hier nur 
angemerkt. 

Dieses Moment trifft so recht den morphologisch-physio- 
gnomischen Gehalt des «Gesetzes der harmonikalen Quan- 
telung», als dessen Prototyp wir die Obertonreihe anzu- 
sehen haben. Wir müssen uns das anschaulich darstellen. 
Und zwar werden wir uns den Zahlgehalt in geometrische 
Strecken umrechnen und die einzelnen Reihentypen ge- 
sondert diskutieren. Ich bitte den Leser, anhand seiner 
selbst hergestellten Tafel die nachfolgenden Analysen ge- 
nau zu verfolgen und die auf Tafel Abb. 155 dargestellten 
Reihen selbst noch einmal aufzuzeichnen - nur unent- 
wegt eigene Mitarbeit kann hinsichtlich einer tieferen Er- 
fassung der harmonikalen Phänomene zum Erfolg führen, 
das Lesen allein nützt nicht viel. Man nehme also einen 
Bogen mm-Papier von ca. 60 cm Breite und 40 cm Höhe 
zur Hand, trage darauf waagrecht 16 Kolumnen ein und 
beginne auf der obersten Linie die wahren Maße der 
Obertonrationen !/, 2/, 3?/)... mit ihren 'Tonwerten ein- 
zuzeichnen. Als Einheit nehmen wir bei allen derartigen 
Maßzeichnungen am besten 6 cm, da sich 60 mm durch 
2, 3, 5, 6 usw. leichter unterteilen lassen als dezimale Ein- 
heitszahlen. Wir tragen also von O an 6 cm nach rechts 
1/, cein, von da weiter 12 cm den Punkt ?/, c’ usf. Die 
Abstände der weiteren Reihen ergeben sich nach diesem 
Schema von selbst und können nach unserer Tafel Abb. 
155 kontrolliert werden. Wir beginnen alle Reihen links, 
gleichgültig ob Oberton- oder Untertonreihen, um ein 
Bild des verschiedenen Charakters der einzelnen Reihen 
zu bekommen. 

Man beachte zuerst einmal die ganze Tafel 155und bedenke 
zunächst, daß alleihre Punktreihen Auszüge aus unserem 
Teiltonkoordinatenfeld sind. Es fällt uns als wichtigstes 
Moment die große Verschiedenheit des An- und Abklin- 
gens dieser Reihen auf, ferner die Tatsache, daß es zwei 
grundsätzlich verschiedene perspektivische « Wendungen» 
gibt: Reihen, welche sich nach außen (rechts) öffnen, 
in denen also der perspektivische Fluchtpunkt, die «Kon- 
vergenz» «zuwendig» ist, d. h. auf den Nullpunkt des 
Anfangs (links) sich zuwendet (I, II, Ill, XIV der 
Tafel 135) und Reihen, welche sich nach außen (rechts) 


«verkürzen», konzentrieren, in denen also der perspek- 
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tivische Fluchtpunkt, die Konvergenz «wegwendig» ist, 
d. h. vom Nullpunkt des Anfangs (links) sich wegwen- 
det (IV, V, VI, VI11,X, X], XII, XIII der Tafel 155). Neben 
diesen zwei polaren Merkmalen einer verschiedenen 
morphologischen Richtungsgestalt, die wir mit dem ge- 
meinsamen Ausdruck «perspektivisch» bezeichnen, gibt 
es noch «äquidistante» Reihen gleichen Punktabstandes 
(VIII, XV, XVlIder Tafel Abb.155),sog.«Gleichtonlinien», 
unter denen die Zeugertonreihe nur einen, allerdings den 
wichtigsten Spezialfall darstellt. 

Betrachten wir nun die Reihen im einzelnen, so handelt 
es sich bei I bis III um Obertonreihen;; wie man sieht, holt 
hier die primäre Obertonreihe (I) am weitesten aus, wäh- 
rend die folgenden kleinere Punktdistanzen haben, aber - 
und das ist wesentlich, infolge des gleichen Entstehungs- 
prinzips alle unter sich ähnlich, also morphologisch gleich- 
wertig und perspektivisch «zuwendig» sind. Dasselbe gilt 
für die folgenden 5 Untertonreihen (IV bis VI) nur im 
umgekehrten Sinne: hier hat die primäre Untertonreihe 
die kürzesten Distanzen, bei den nachfolgenden erhöhen 
sich die letzteren rasch; der morphologische Charakter 
dieser Reihen ist perspektivisch «wegwendig». Die Reihen 
VI bis IX sollen die vorhin diskutierten «Parallelen» zur 
Zeugertonlinie nebst dieser anschaulich in einem Bild 
ihrer wahren Distanzen darstellen. Es wird hier das «Pa- 
rallelenaxiom» in den Punktdistanzen gewissermaßen 
«ad oculos» demonstriert: daß sich nämlich bei weiterem 
Verlauf die Distanzen der oberen (VII) und unteren (IX) 
Reihe immer mehr der Äquidistanz der Zeugertonlinie 
(VIII) angleichen müssen. Die Reihen X bis XIII zeigen 
Punktbilder der oben diskutierten Binominalkoeffizien- 
ten 1.-4. Ordnung; Reihe XIV soll einen aus der T-Ebene 
willkürlich herausgegriffenen Vektor verbildlichen und 
die beiden letzten Reihen XV und XVI zwei weitere 
«Gleichtonlinien» der Rationen ?/,c’ und !/,c, die in ih- 
rer Äquidistanz morphologisch mit der Zeugertonlinie 
(VIII) übereinstimmen. Es ist nach den ausgewählten 
Beispielen der Tafel 135 klar, daß die Teiltonebene, über- 
haupt der harmonikale Konfigurationsraum unendlich 
viele derartige Reihen enthält, die aber alle auf 5 Typen: 
zu- und wegwendige perspektivische und äquidistante 
Reihen zurückgeführt werden können. Daß der «Grad» 
der perspektivischen Konvergenz und Divergenz, ebenso 
der der Äquidistanz sehr verschieden sein kann: dies zei- 
gen die wenigen Beispiele dieser Tafel sehr anschaulich. 
Nach dieser Analyse und nachdem wir uns der Mühe der 
Selbstmitzeichnung solcher Reihen unterzogen haben, 
sind wir erst vorbereitet, den tieferen, allgemeineren 
Sinn des Erarbeiteten und Geschauten zu verstehen. Sub- 
stituleren wir nämlich auch hier den Reihen- und Ra- 
tionenbildern den allgemeinen auf dem Hintergrund der 
Akroasis sich abhebenden Bildbegriff der Seinswerte 
schlechthin, so können wir etwa sagen: Alle Seinswerte 
stehen resp. klingen in einer polaren Verkettung eines 
sich ausbreitenden, «nach oben», dem «Licht» (optisch) 
und der «Höhe» (akustisch) zustrebenden Prinzips der 
aktualen Unendlichkeit (— °°/,; bildlich .... .) und 
eines sich verengenden, verkürzenden, «nach unten» 
dem «Dunkel» (optisch) und der «Tiefe» (akustisch) zu- 
strebenden Prinzips der aktualen Endlichkeit (—!/_, = 
0, bildlich . . ..). Das verbindende Prinzip beider 
Polaritäten ist die Gleichtonlinie mit ihrem Prototyp der 
Zeugertonlinie: die Tatsache, daß jeder Seinswert seinem 
inneren Gehalt nach im System dieser Welt seinen unver- 
änderlichen zeiträumlichen Gleichschritt (Äquidistanz) 
hat und eben in diesem seinem innersten Charakter un- 
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abhängig von allen «perspektivischen» Einflüssen ist. 
Was dies letztere in erkenntnistheoretischem und philo- 
sophischem Sinn bedeutet, werden wir noch sehen. 


Was die «Thimusschen Reihen» betrifft, die jeweils $22aad 3a 


kombinierte Reihenpaare des harmonikalen Konfigura- 
tionsraumes darstellen, so kann hier auf ihre Bedeutung 
für einen, aus dem Tongesetz selbst sich entfaltenden Auf- 
bau der musikalischen sog. «Harmonielehre» nur hinge- 
wiesen werden. Eine zulängliche Darstellung würde den 
Rahmen dieses $ sprengen, aber der musiktheoretisch 
einigermaßen Geschulte wird aus unseren Bemerkungen 
und Reihenproben dieses $ 22, 5 vermuten können, in 
welcher Richtung diese Bedeutung verläuft: in einer Ver- 
bindung von Akkordik und Melodik zugleich. Bekanntlich 
behandelt die übliche «Harmonielehre» in der Haupt- 
sache die akkordischen Verbindungen, während das me- 
lodische Moment gesondert ihre Behandlung in der Melo- 
dielehre (Kontrapunkt) findet. Hier, von der Harmonik 
der Thimusschen Reihen aus, haben wir den Ansatz zu 
einem simultanen logisch-akustischen Aufbau von Har- 
monie und Melodie, ganz abgesehen von der allgemeinen 
Basis der «T’», auf deren Hintergrund sich ja die T'himus- 
schen Reihen abheben und den überaus reichen musikali- 
schen Normen, die bereits im System der «’T» eingebettet 
sind. 


Hingegen kann ein konkretes Beispiel für die Anwendung $22aad3b 


der Th. R. hinsichtlich der optischen Spektren gegeben 
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werden. In den Abb.136, a-c wird der Leser die oben $ 22, 
3 entwickelten 2 Typen der Th. R wiedererkennen. Die 
unten beigefügten dazugehörigen «Spektren» sind oktav- 
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reduzierte Winkelspektren (über die Umrechnung von 
Teiltönen im Winkel gibt $ 4,5 und $ 55 Auskunft), und 
man darf nur einmal hierzu ein einschlägiges Fachwerk, 
etwa Eder und Valentas «Atlas typischer (optischer) 
Spektren» (Wien 1911), vergleichen, um die überra- 
schende morphologische Übereinstimmung zu erkennen. 
Das für die optischen Spektren neue Moment, bei Zu- 
grundelegung eines ähnlichen Entstehungsprinzips wie 
dem der Tonspektren, wäre hiernach die Entstehung auch 
der optischen Spektren aus einem polaren Reihenimpuls. 
Weiteres hierüber findet der Leser im $ 18, c der «’Ton- 
spektren» (in meinen «Abhandlungen», S. 109ff.) sowie 
auf der dort dazugehörigen Tafel IX, welche noch eine 
Reihe weiterer Thimusscher Reihen mit den dazugehöri- 
gen Winkelspektren enthält. 

Auch auf ein Analogon in der Botanik sei noch verwiesen 
(vgl. Abb. 157). Durch die ganze Pflanzengestalt hindurch 
zieht sich das morphologische Prinzip der Verzweigung, 
welches sich bis in die Blattrippung hinein auswirkt. Da 
dieses Prinzip in seinen Hintergründen noch dunkel ist 
(«Über die Ursachen der Verzweigung sind wir ganz im 
Unklaren» sagt K. Goebel in seiner «Organographie der 
Pflanzen», 3. A., 1928, S. 75), dürfte der harmonikale 
Deutungsversuch sich zum mindesten rechtfertigen. Be- 
züglich der Blattrippung (Nervatur) geben die T'himus- 
schen Reihen ein ausgezeichnetes Analogon, wenn man 
sie oktavreduziert und entsprechend aufzeichnet. In den 
beigegebenen «Blattspektren» gibt Abb. 137a eine An- 
zahl des Typ I, Abb. 157b eine solche des Typ Il der Thi- 
musschen Reihen - weiteres hierüber findet sich in mei- 
ner «Harmonia Plantarum», wo S. 119ff. diese Blatt- 
spektren ausführlich besprochen sind. Der Sinn dieser 
Blattspektren liegt in dem Versuch, der eigenartigen «re- 
gelmäßigen Unregelmäßigkeit» der Nervaturen auf die 
Spur zu kommen, und wie man sieht, geben schon die 
ersten Reihenpaare der 'Thimusschen konjugierten Rei- 
hen innerhalb des Index 16 der Teiltonebene ein überaus 
reiches Bild von Verzweigungsmöglichkeiten, die damit, 
trotz ihrer scheinbaren äußeren Unregelmäßigkeit, auf 
ein einheitliches Prinzip zurückzuführen wären. 

Zum $ 22, 1-5 vgl. in erster Linie das Kap. I des «hören- 
den M.» v. H. Kayser, ferner desselben «V.Kl.d.W.», 11. 
Vortrag. Zur «anthropol.» Seite des $ 22a, ad 1 nebst den 
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einschlägigen psychoanalytischen Ansichten immer noch: 


O. Weininger: «Geschlecht und Charakter» (trotz dessen 
verschrobenen und nihilistischen Einseitigkeiten). Zu 
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ad 2, aM. Zacharias: «Das Parallelenproblem und seine 
Lösung» (1957); zu ad 2, b die math. Lehrbücher; zu 
ad 3 vor allem meine im Text genannten «Tonspektren» 


aus den «Abh.». 
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ir sind jetzt dazu vorbereitet, auf ein großes, 
alle Erscheinungen durchdringendes Prin- 
U) zip näher einzugehen, welches in der Har- 
monik sowohl in anschaulicher, logisch exak- 
ter, wie in wertbetonter Weise behandelt 
werden kann: das Prinzip der Polarität. Es sei vorweg ge- 
nommen, daß wir in der Harmonik wie bei allen anderen 
Wertformen nicht sagen «alles ist polar» (und daneben 
sind andere Prinzipien bedeutungslos) sondern: «in allem 
ist Polarität» (und daneben gibt es noch viele andere Prin- 
zipien von gleich umfassender Bedeutung). Ferner exi- 
stiert in der Harmonik kein Streit zwischen «Monismus» 
und «Dualismus», da alle polaren Momente immer einen 
direkten Bezug zur !/, (Monas) und zum °/, (Eidos) haben 
- hiervon werden die späteren $$ 25 und 54 noch Aus- 
kunft geben. 
Wir stießen bereits in den $$ 7, 12, 19 und 22 auf polare 
Momente und können diese jetzt, da wir im System der 
«T» eine allgemeinere Basis gewonnen haben, auf zwei 
Formen zurückführen: auf die durch die Zeugertonlinie 
geteilten «Hälften» aller harmonikalen Diagramme und 
auf die polare Verkettung ihrer Dur- und Mollimpulse. 
Der Leser nehme sein selbstgezeichnetes Diagramm zur 
Hand. Links und rechts, oben und unten von der Z-Linie 
sehen wir zwei verschiedene Bereiche: einen, der sich zah- 
lenmäßig in lauter Rationen größer als !/, (> 1) und 
einen der sich in solchen kleiner als !/, (<T 1) ausdrückt. 
Der erstere enthält (bei Frequenzen; bei Saitenlängen 
umgekehrt!) lauter Tonwerte, die höher als der Zeuger- 
ton liegen, der andere 'Tonwerte, die tiefer als !/, c liegen. 
Innerhalb des Zahlbezugs stehen wir hier also in der Po- 
larität einer Divergenz nach dem Unendlichen und einer 
Konvergenz auf die Null hin; innerhalb des Wertbezugs 
befinden wirunsinderPolaritäteiner «Höhe» und «’Liefe», 
eines Sichausbreitens und eines Sichzusammenziehens, 
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Ausatmens und Einatmens und welche Analoga man hier- 
zu immer finden will. Die eigentliche Polarität der Werte 
liegt aber in den sich gegenseitig durchdringenden Dur- 
und Mollreihen, was, wie wir oben $ 22,1 sahen, zur Folge 
hat, daß jedem Ton eine Dur-Mollkomponente zukommt, 
daß also im Schoße jedes Tons selbst diese Polarität a pri- 
ori vorhanden ist. Diese Durmollpolarität, die ja dem ein- 
zelnen, isolierten 'T'on nicht anmerkbar ist, resultiert aus 
dem Richtungsimpuls der Ober- und Untertonreihen als 
Vektoren, als zeugende Intentionen; denn jede Ration 
x/y wird «geboren» aus einem «Elternpaar» !/, und ?/,, 
d.h. aus den Ursprungsrationen zweier auf den primären 
Ober- und Untertonreihen (= Schenkelreihen) liegenden 
«zeugenden» 'Tonwerte. So hat z. B. der Ton 1%/, bV seine 
beiden Erzeuger in den Rationen !$/,c ‚und !/,bV ; von 
186/, aus empfängt er seinen Moll-, von !/, aus seinen Dur- 
Impuls und wird eben erst beim Verschmelzen dieser bei- 
den Polaritäten real, wirklich: 


Dur-Impuls > 


!/obY 


All 


Auf Grund dieser beiden urtümlichen Polaritäten inner- 
halb des Systems der «T’»: derjenigen der durch die 
Zeugertonlinie bedingten «Hälften» des Diagramms und 
derjenigen der durch die sich durchdringenden Dur- und 
Mollimpulse des Diagramms lassen sich nun eine Reihe 
weiterer Polaritäten ableiten resp. anschließen. So die 
Plus- und Minuspolarität der logarithmischen Ausdrücke 
(*/,c” hat den Log. +2,000; !/,c, hat den Log. 0,000 
—2; 1/, bv,, hat den Log. 0,850 —4; 1%/, c”” hat den 
Log. +4,000), die Reziprozität der Rationen (1/ —"/,), 
die Situation zwischen !/__ und ”“/, resp. zwischen Null 
und Unendlich, «Begrenzt» und «Unbegrenzt», die 
Raumzeitpolarität, bedingt durch die Reziprozität von 
Schwingungszahl (Frequenz) und Saitenlänge (Wellen- 
länge) u. v. a. m. | 

Es hätte keinen Sinn, unter den Hunderten von möglichen 
Polaritätsbeispielen in allen Gebieten eine mehr oder 
weniger große Anzahl hier aufzuzählen - der Leser möge 
selbst nach Belieben Umschau halten, aber dabei immer 
bedenken, daß das Prinzip der Polarität an sich fast allen 
harmonikalen 'Theoremen in irgend einer Beziehung vor- 
gegeben ist und daß hiermit, vom psychophysischen An- 
satz der Tonzahl aus (in welchem ja bereits ebenfalls eine 
Polarität von «Leib und Seele» enthalten ist!) das Wesen 
der Polarität eine viel tiefere Fundamentierung erhält als 
bei bloß mathematisch-logischer oder bloß psychologi- 
scher Behandlung. Gerade aus diesem Grunde müssen 
wir uns hierorts auf ektypische Analoga beschränken, 
welche durch die Akroasis eine, wie ich glaube, neue Be- 
deutung erhalten. 

Schon bei den niederst organisierten Lebewesen, den 
Flagellaten — mikroskopisch kleinen einzelligen Plank- 
tonorganismen, laufen neben den üblichen Teilungen 
sexuelle Prozesse einher. Ihren äußeren Ausdruck finden 
sie bereits hierin einer Art von Eiern und Spermatozoiden, 
die sich im Wesen (weibl. Ovula groß, ruhend; männ- 
liche Spermatozoen klein beweglich) bis zu den höchst- 
organisierten Lebewesen, den Menschen, gleich bleiben. 
Der praktische Sinn der Sexualität zur Vorantreibung des 
evolutionellen Momentes, der Entstehung und Konstanz 
der Arten usw. ist bekannt und steht hier nicht zur Dis- 
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kussion. Gerade deshalb bleibt aber die Frage nach der 
Hintergründigkeit dieser an sich doch höchst eigenartigen 
Polarität nach wie vor akut; denn abgesehen von der blo- 
Ben Teilung, die ja überall im Pflanzen- und Tierreich 
vorkommt, könnte man sich den Zweck, den man heute 
entwicklungsgeschichtlich der Sexualität unterlegt, sehr 
wohl auf irgend eine andere Weise erreicht denken - al- 
lein das Wunder der sog. «Reduktionsteilung» der Se- 
xualzellen beweist ja, daß die Natur bezüglich der Zellen- 
teilung eine Akrobatik treibt, die sieauch inanderer Weise 
zur Erreichung desselben Ziels anwenden könnte. Man 
wird sich also immer wieder die Frage 

vorlegen können: warum «interpo- 
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ist nicht viel geholfen, wenn man sich nicht eine Vor- 
stellung davon zu machen sucht, welche «Physiogno- 
mie», welche Form, welche innere Expression eine 
solche Polarität haben muß, damit sie ein so eigenarti- 
ges Phänomen wie das sexuelle überhaupt auszulösen 
vermag. Hier helfen uns einige harmonikale Vorstellun- 
gen weiter, deren Technik sich in der Abbildung 159 
konzentriert. Suchen wir zunächst eine Analogie zum 
äußeren, «haptischen» Ausdruck der Geschlechter, zu 
den männlichen und weiblichen Fortpflanzungszellen, so 
müssen wir, da es sich dabei um extensive Raumgrößen 
handelt, anstatt Frequenzen die Saitenlängen zugrunde 
legen. Jeder biologische Seinswert entstehe also aus einem 
Elternpaar, dessen Ursprung auf der polaren Schenkel- 
reihe ®/, und !/. liegt. Nun tendiert aber die (bei Saiten- 
längen) dur-durchpulste «männliche» Aliquotreihe !/, 
U, U.... 2. — !/oo = 0 auf eine Konzentration ins 
Kleine hin, während die moll-durchpulste «weibliche» 
Reihe !/, 2/, ®/,... nach dem Großen sich ausweitet. Hier- 
nach wäre es verständlich, warum alle männlichen Keim- 
zellen gegenüber den weiblichen immer kleiner sind, 
diese jenen gegenüber größer. Aber auch die relative Ak- 
tivität der männlichen Spermatozoen und die relative Un- 
beweglichkeit der weiblichen Ovula fänden durch den- 
selben harmonikalen Bildbegriff eine Deutung, nur müs- 
sen wir Jetzt, da es sich dabei um den Begriff einer Ak- 
tion, Tätigkeit handelt, nicht mehr das räumliche Mo- 
ment der Saitenlänge, sondern das zeitliche der Frequenz 
zugrunde legen. 
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Hier wandelt sich der von !/, bis !/„. gehende haptische 
(Saitenlängen) Durimpuls um in einen zeitlichen (Fre- 
quenzen) Durimpuls in Richtung auf das zu Erzeugende 
hin um, oder vielmehr: der räumliche Größencharakter, 
der bei räumlicher (= Saitenlängen-) Betrachtung von 
1/, bis 1/, durtonalen Gehalt hat, behält sein charakteri- 
stisches (durtonales) Wesen von dem Moment ab bei, in 
welchem er seine innere Richtung in Frequenzen wan- 
delt und sich zur Verschmelzung mit dem weiblichen 
Gameten anschickt. Und umgekehrt: der räumliche Grö- 
Bencharakter, der (bei Saitenlängen) von !/, bis ®/, moll- 
tonalen Charakter hat, behält sein charakteristisches 
(molltonales) Wesen von dem Augenblick an bei, in wel- 
chem er seine Richtung in Frequenzen ändert und sich 
zur Verschmelzung mit dem männlichen Gameten an- 
schickt. Wie man sieht, bleibt sich bei der Umwandlung 
von Saitenlängen in Frequenzen das in der Zahl sich aus- 
drückende Moment gleich. Man kann nun diese Analogie 
noch weiter verfolgen. Im Moment des «Willens zur Zeu- 
gung» verwandelt sich auch das «haptische» Moment je- 
den Elters um in dasjenige des anderen; man kann diesen 
Gestaltwandel mit der Tendenz erklären, sich dem Ge- 
schlecht des andern zu nähern, sich ihm anzugleichen. - 
Der Leser wird gebeten, sich das oben Geschilderte selbst 
aufzuzeichnen und über die verschiedenen inneren und 
äußeren polaren Tendenzen zu meditieren. Es ist nicht 
ganz leicht, sich eine Anschauung von der eigenartigen 
Verkettung der Frequenz-Saitenlängenpolarität, der Re- 
ziprozitätsbedeutung der Rationen und den zugehörigen 
Dur-Moll-Impulsen zu machen. Wer sich aber hierzu 
übt, wird am schnellsten und sichersten das tiefere We- 
sen harmonikal-polarer Beziehungen erfassen und aus 
diesem Erfassen heraus in seinem eigenen Interessenge- 
biet eine Reihe weiterer ektypischer Beispiele entdecken. 
Aus den obigen Betrachtungen ergibt sich nun die be- 
reits in Abb. 159, enthaltene tiefere Erfassung des Pro- 
blems der Geschlechter. Substituieren wir derIndividuali- 
tät eines Jeden 'Tonwertes einen biologischen Seinswert, 
so ist hiernach nicht nur das «Muß» der Entstehung eines 
jeden Lebewesens aus einem mannweiblichen Dur-Moll- 
Impuls verständlich, sondern eben auch das Gefügtsein 
jeder Individualität in eine Synthese zweier Welten, die 
mittels der Akroasis in eine solche von Raum und Zeit, 
Licht und Finsternis, Ausatmen und Einatmen usw. (vgl. 
die auch für hier gültige Zusammenstellung entsprechen- 
der Polaritäten in $ 19, b!) überführt werden kann. Ich 
verweise außerdem auf das $ 22a, ad 1 Gesagte und 
möchte hinzufügen, dal es noch eine andere harmonikale 
Begründung des Geschlechtsproblems gibt, welche mit der 
Ration 5 (Terz) zusammenhängt. Diese Ration ist be- 
kanntlich nicht nur der «Geschlechtston» in der Musik 
(große und kleine Terz als Mediante des Akkords für sei- 
nen Dur- oder Mollcharakter!), sondern sie tritt zum er- 
stenmal im Pflanzenreich (Blütenzahlen) als gegenüber 
der anorganischen Natur neue, formbestimmende Kon- 
stante auf - man findet hierüber Näheres in meiner «Har- 
monia Plantarum», Seite 203 ff. 

Wir wollen hier im Hinblick auf die Polarität noch einige 
verwandte Begriffe diskutieren. 

Unter « Dualismus» versteht man üblicherweise die Lehre 
von einer doppelten resp. gegensätzlichen Grundlage der 
Welt, der Materie, des Menschen usw. (Gut-Böse; posi- 
tiv—-negativ usw.). Man setzt dem Dualismus den «Mo- 
nismus» entgegen, der die Welt aus einem einheit- 
lichen Prinzip ableitet (Haeckel, Ostwald u. a.). Unter 
Polarität hingegen ordnet man für gewöhnliche Dinge, 
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Werte, Gegebenheiten ein, die bei äußerstem Gegensatz 
dennoch innerlich zusammen gehören - es ist leicht ein- 
zusehen, daß die Definitionen von Dualismus und Polari- 
tät da und dortineinander übergehen, und schließlich han- 
delt es sich bei jedem Dualismus auch um Komponenten, 
die trotz ihres scharfen Getrenntseins schon infolge ihrer 
Antithese aufeinander bezogen sind, also zusammengehö- 
ren und dem Polaritätsprinzip unterstehen. Wir können 
also ebenso von einem das System der Tonwerte durch- 
ziehenden, ja im Urphänomen der Tonzahl bereits ent- 
haltenen «Dualismus» wie von einer «Polarität» spre- 
chen, bemerken jedoch auch an dieser Stelle, daß sich 
alle harmonikalen Dualismen oder Polaritäten nie ver- 
absolutieren, sondern immer aus dem übergeordneten 
Zentrum der Monas (= Einheit !/,) evolvieren und aus 
dem Bezugspunkt des Eidos (= Urgrund °/,) emanieren. 
Unter Reziprozität verstehen wir im engeren Sinne die 
«Wechselseitigkeit» von Tonzahlen und Tonwerten, z.B. 
/,g -ıc-!/sf,. Sie drückt sich in einer Umkehrung 
der Quotienten (?/, - !/;) und in derselben, zu der !/, 
gegensätzlichen Intervallierung (Quinte nach oben und 
unten) aus. So stellt die Reziprozität eigentlich einen 
Spezialfall der allgemeinen Polarität der «T'» dar. 

Auch die «Symmetrie» können wir in gewissem Sinne 
der Polarität der «T» einordnen. Unter dem Aspekt der 
Reziprozität haben wir in unserem üblichen System der 
Teiltonkoordinaten rechts und links von der Zeugerton- 
linie hinsichtlich der Tonzahlfelder eine vollkommene 
scheinbare Symmetrie. Aber gerade die nähere Untersu- 
chung dieser Symmetrie wird uns auf eine wichtige Be- 
trachtung der harmonikalen Symbolik führen, zu der wir 
uns jetzt wenden. 

Man lege die selbst ausgearbeitete Tafel des Teiltonfre- 
quenzdiagrammes so vor sich hin, daß die Zeugertonlinie 
senkrecht steht, und das Diagramm durch sie in eine 
linke </ 1 und rechte > 1 Hälfte geteilt wird. Die Sym- 
metrie scheint so zwischen diesen beiden Hälften voll- 
kommen: nach beiden Seiten von der !/, Linie finden wir 
dieselben Intervalle mit ihren reziproken Zahlen, z. B.: 


große Terznach unten @/,as, | 5/,e große Terz nach oben. 


Die Entfernungen im Diagramm, bezogen auf die Mit- 
tellinie, sind nicht nur für die einzelnen zugehörigen Ra- 
tionen, sondern natürlich auch für ganze Gruppen gleich, 
z. B. die Leittongruppen: 


1/ , des 


"/ 16 Cu 


16/, h” 
16/, h’ 


16/, ec! 
16/, ce” 


2 
/ 15 des, 


g; 16 ©, 


bilden die äußersten Ecken des Diagramms usw. Legen 
wir jedoch die Tafel in der üblichen Weise, mit schräg 
nach rechts unten gehender Z-Diagonale vor uns hin, 
wobei die durtonalen Obertonreihen alle waagrecht und 
die molltonalen alle senkrecht zu liegen kommen, so blei- 
ben die obigen Bemerkungen auch jetzt gültig, wir ma- 
chen aber bei näherer Analyse noch eine andere Beobach- 
tung, die so, in dieser «Normallage» besser durchschaut 
und beschrieben werden kann. Wenn wir nämlich den 
quantitativen Zahlengehalt der beiden Sektoren links 
und rechts der Z-Linie miteinander vergleichen, so ist von 
einer Symmetrie nicht mehr die Rede, sondern der unter- 
halb der !/, liegende Sektor enthält lauter Rationen, die 
sich im ganzen genommen verkürzen, zusammenziehen, 
perspektivisch (bei Vergrößerung des Index) immer mehr 
konvergieren, während der oberhalb der !/, liegende Sek- 
tor im ganzen genommen bei sich vergrößerndem Index 
äquidistant ins Unendliche ausweitet. 
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Diese «polare Unsymmetrie» läßt sich nur anschaulich 
durch ein Modell darstellen, welches auf Abb. 140 darge- 
stellt ist. Der Leser kann sich ein solches Modell leicht 
selbst bauen, indem er auf ein Blatt Papier die Teilton- 


koordinaten (bis Index 8 genügt) in ein Netz von 2 x 2 


cm Maschenlänge einzeichnet, das Papier auf eine 20 mal 
20 cm große Holzplatte aufklebt, in die Koordinaten- 
punkte Löcher bohrt und Holzstäbchen von genau der- 
jenigen Länge hineinstreckt, welche die betreffende Ra- 
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tion ihrer Zahl nach angibt. Als Einheitslänge für !/, c 
wählt man in diesem Fall am besten 4 cm, das gibt für die 
«Länge» des höchsten Tones ®/, c”" ein Stäbchen von 
4x 8 = 52 cm Länge und für diejenige des tiefsten To- 
nes !/;c, ,+:8= 0,5 cm Länge. Selbstredend kann man 
auch Holzwürfel aufeinander leimen oder die kleinen Ra- 
tionen mittels aufeinandergeklebten Pappstücken irgend- 
wie haptifizieren — wichtig ist nur die Einheitlichkeit und 
Anschaulichkeit des Modells. 

Wenn wir dieses nun betrachten, so gibt es da verschie- 
dene interessante Dinge zu beobachten, die auf unserm 
üblichen graphischen Teiltondiagramm nicht ohne wei- 
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teres erkennbar sind. Einmal der schnelle Anstieg nach 


oben des > 1 = Sektors oberhalb der Z.-Linie, die als ein- 


zige Reihe ihre gleiche Höhe behält, und das langsame 
Verebben nach unten des < 1 = Sektors unterhalb der 
Z.-Linie. Ferner sehen wir hier sehr schön optisch den 
verschiedenen Charakter der Ober- und Untertonreihen. 
Die «äquidistanten» Obertonreihen drücken sich in ei- 
nem gleichmäßigen Höhenanstieg aus; man kann an alle 
diese Reihen eine gerade Linie anlegen. Da aber der An- 
stiegswinkel jeder Obertonreihe verschieden ist, ergibt 
sich im Gesamthabitus aller dieser Reihen eine krumme 
Fläche, ein sog. «Hyperboloid». Den Beweis für dieses 
Hyperboloid liefert die projektive Geometrie, wir kön- 
nen hier nicht näher darauf eingehen. Betrachten wir 
nun die Untertonreihen, die hier ja nichts anderes sind 
als Obertonreihen unter einem rechtwinklig dazu stehen- 
den Vektoraspekt, so sehen wir da keine geraden Linien, 
sondern Kurven, und zwar solche langsameren und 
schnelleren Anstiegs, je nach ihrer Entfernung von der 
primären U.-Reihe !/, 1/, !/;... die den flachsten Anstieg 
zur 1/, resp. das langsamste Abklingen von der !/, aus 


7X 
L7N 


By A 
7S 


hat. Alle diese «Untertonkurven» sind Äste von Hyper- 
beln, so daß wir auch von hier aus zum «Hyperboloid» 
als Ausdruck der von den Untertonreihen gebildeten 
krummen Gesamtfläche kommen (vgl. hierzu noch die 
SS 27, 29 und 37!). Ferner können wir am Modell das 
Ansteigen und Absteigen aller Parallelen zur Zeugerton- 
linie und das mit dieser im Unendlichen auf ein Niveau- 
konımen-müssen außerordentlich anschaulich verfolgen 
u.v.a.m. 

Wir sind nun so weit sachlich orientiert, daß wir nach 
dem symbolischen Sinn dieser eigenartigen polaren Asym- 
metrie der beiden Diagrammhälften fragen können. Bei 
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allen harmonikal-symbolischen Meditationen legen wir 
den Begriff des Seinswertes schlechthin unter, d. h. wir 
werden zunächst nicht nach der Bedeutung des harmoni- 
kalen Phänomens für diesen oder jenen Einzelfall fragen, 
sondern es als Wertform ganz allgemein fassen. Diesen 
Sinn sehe ich nicht nur in einer polaren Entgegensetzung, 
sondern in einer inneren Wesensverschiedenheit und 
einem insofern Andersgeartetsein der einen > 1 = 
Hälfte gegenüber der < 1 = Hälfte, als jene Hälfte 
in ihrem auf die Konzentration drängenden zusammen- 
ziehenden, nach der Tiefe (akustisch) und dem Dunkel 
(optisch) tendierenden Charakter gegenüber der anderen, 
nach der Ausbreitung in die Höhe und zum Licht stre- 
benden Charakter nicht nur wesensverschieden, sondern 
auch physiognomisch völlig anders geartet ist. Wir er- 
kennen in diesem Unterschied genau die beiden ersten 
Naturgestalten der Lehre Jakob Böhmes wieder, die Ge- 
stalt des «Herben», Attraktiven und diejenige des «Lin- 
den», Repulsiven, die als erste polaren Prinzipien aus der 
Einheit heraustreten (vgl. $ 19, b!). Gestalten, die je- 
doch noch der unverfälschten, der Zerrüttung noch nicht 
unterworfenen «ewigen Natur» angehören, obwohl sie 
in ihrem Bildbegriff bereits die Möglichkeit einer Wand- 
lung, eines Abfalls in «Gut und Böse» in sich tragen. Hier 
liegt die Deutung nicht nur der Jakob Böhmeschen Be- 
mühungen, sondern der in verschiedenen religiösen 
(Manichäismus, Zend-Avesta) und philosophischen Sy- 
stemen versuchten Rückverlegung des zentralen ethisch- 
religiösen Problems von Gut und Böse in den Schöpfungs- 
grund selbst. Unser harmonikaler von der Akroasis unter- 
bauter Bildbegriff kann aber noch in anderer Weise ver- 
deutlicht werden (vgl. hierzu die Tafeln der Abb. 106 und 
108/109!). Wir sahen bereits $ 20 und werden uns später 
$ 24,3 noch eingehender darüber orientieren, daß und wie 
alle Teiltöne sich auf dem Monochord verwirklichen lassen. 
Diese «Monochordkontrolle» betrachten wir, symbolisch 
gesehen, nicht so sehr als eine «Verwirklichung» der 
Seinswerte, da sie Ja im Plan der «T'» durch die laufenden 
Obertonreihen bereits verwirklicht sind - man könnte 
hier allenfalls von einer Realisation in der wirklichen 
Skalen- (Höhen- und Tiefen-) Ordnung sprechen, die uns 
rückschließend wieder einen «Richtigkeitsbeweis» für die 
Ordnung des Diagramms liefert. Sondern wir betrach- 
ten die «Monochordkontrolle» als Kontrolle auch für den 
wesensverschiedenen inneren Gehalt der beiden Sektoren 
des Diagramms. Und da zeigt sich eine interessante Er- 
scheinung. Wenn wir alle Töne irgend eines Index auf 
dem Monochord verwirklichen wollen, so müssen wir das 
Monochord so viel mal verlängern als dertiefste Diagramm- 
ton anzeigt - ein umständliches Verfahren, dem wir aber 
leicht dadurch abhelfen können, daß wir uns mit oktav- 
reduzierten Tönen begnügen, die ja den Tonwert, wenn 
auch nicht die Tonhöhe, festhalten. Es ist nun klar, daß je- 
der Toon des linken unterhalb der Zeugertonlinie liegen- 
den Sektors irgendwann einmal im oberen Sektor auf- 
tauchen muß, so z. B. der Ton 


— P/ıYb,,, via 9a Yb,, la Yb, in P/ıe Yb- 


Dieses ®/,, Yb liegt bereits oberhalb der Zeugertonlinie, 
kann also auf einem Monochord, das die Größe von 16 
Einheiten hat (vgl. Abb. 109) realisiert werden. Wir 
brauchen also zur Realisierung des Tones °/, bV,, als bv 
—= Wert nicht ein dem Index 9 gegenüber 9 mal ver- 
längertes Monochord, sondern nur eines von einer zum 
Index 16 äquivalenten Länge. In gleicher Weise lassen sich 


alle Töne auf einem Monochord verwirklichen, das jeweils 


$ 23b, 2 


nur an derrechten Hälfte des Diagramms angesetzt ist und 
nur bis zum Schnitt mit der Zeugertonlinie reicht. Ein An- 
setzen des Monochords waagrecht an der unteren Seite des 
Saitenlängendiagramms ist unmöglich, d.h. die Gleich- 
tonlinien schneiden hier nicht die betr. Töne auf der Saite 
ab. Wir können das auch anders ausdrücken und sagen: 
zur Monochord-Kontrolle haben wir die linke Diagramm- 
hälfte gar nicht nötig, da alle Töne dieses Sektors irgend- 
wann einmal im rechten Sektor oberhalb der Z.-Linie auf- 
tauchen müssen. Hier tritt also die «polare Asymmetrie» 
der beiden Diagrammhälften besonders deutlich zutage 
und wir verstehen nun, daß hier neben der Polarität noch 
ein «asymmetrisches» Moment von physiognomisch völ- 
lig andersgeartetem Charakter auftritt, ein Moment, wel- 
ches, wenn wir es symbolisch und wertformal fassen, eben 
auf einen tiefen grundsätzlichen Gegensatz zwischen zwei 
inneren «Haltungen» hinweist, die hier harmonikal ihren 
psychophysischen Ausdruck finden. Wir kommen später 
6 47 und 54 im Zusammenhang mit anderen symbolischen 
Betrachtungen noch darauf zurück. 

Es ist hier der Ort, auf eine Polarität einzugehen die eben- 
falls, trotz ihrer äußeren Symmetrie, innerlich «unsym- 
metrisch» ist, und für die man bisher keine zureichende 
Erklärung gefunden hat: den Unterschied von rechts und 
links, als dessen physiologischen Prototyp wir die rechte 
und linke menschliche Hand ansehen können. Obwohl 
anatomisch zwischen beiden Händen das Verhältnis der 
Spiegelbildlichkeit, also Symmetrie herrscht, ist die rechte 
Hand gegenüber der Linken bevorzugt, wichtiger, tätiger 
oder wie man die «Rechthändigkeit» sonst bezeichnen 
will. In den frühen Zeiten der Menschheitsentwicklung, 
etwa bis zur Steinzeit, hielt sich die Rechts- und Links- 
händigkeit ungefähr die Waage. Diese «Amphidexie» 
ändert sich ziemlich plötzlich in der Bronzezeit; von da ab 
tritt die bis heute anhaltende, natürlich mit Ausnahmen 
untermischte Vorherrschaft der Rechtshändigkeit ein. 
Merkwürdigerweise zeigen niedrig stehende Affen noch 
«Amphidexie», während Versuche bei höher stehenden 
ebenfalls eine Bevorzugung von rechts zu links im Ver- 
hältnis 4 :3 bis 3 : 1 ergaben. Auch beim neugeborenen 
Menschen besteht zunächst Amphidexie und verschiebt 
sich erst nach und nach auf die Rechtshändigkeit. Paul 
Sarasin hat das alles in seiner Arbeit «Über Rechts- und 
Linkshändigkeit in der Prähistorie und die Rechtshändig- 
keit in der historischen Zeit» (Basel 1918) sehr schön zu- 
sammengestellt, geht dann auf die wichtige Frage des 
Warum und Woher der Rechtshändigkeit ein und kommt 


nach summarischer Ablehnung anatomischer, physiolo- 


gischer und anderer Gründe in Anlehnung an die wich- 
tige Arbeit von Mayer «Über den Ursprung von Rechts 
und Links» (Verhdl. Berliner Ges. für Anthropologie, 
1873) auf das Postulat eines «psychologischen Grundes», 
den er als «die Folge einer neu emporgekommenen Reli- 
gion» (Sarasin, a. a. O., S. 189) für den historischen Men- 
schen ansieht: alle frühesten Religionsübungen sollen die 
Rechtshändigkeit in verschiedenster Weise protegiert ha- 
ben. Wie dem nun auch sei - wichtiger für uns sind noch 
einige andere «historische» Merkmale. Der bereits zi- 
tierte v. Mayer schreibt (nach Sarasin, S. 181): «Durch- 
gängig erscheint die rechte Hand als die gute oder bessere 
und berührt sich immer auch etymologisch mit den Be- 
griffen des Geraden und Wahren, des Behenden und Ge- 
schicklichen, des Treffenden, Richtigen, des Braven und 
Rechtlichen, des Rechtes, Gerichts und der Gerechtigkeit 
und insbesondere auch mit dem religiösen Begriffe des 
Rechten und Gerechten, der von Gott und Gewissen ge- 
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botenen rechten Wahl und Entscheidung. Die linke Hand 
dagegen erscheint als die schlechte, mangelhafte, als zu- 
sammenhängend mit den Begriffen des Schwachen und 
Hülflosen, des Unfreien und Unebenbürtigen, des Unbe- 
holfenen und Linkischen, des Unsicheren und Zweifel- 
haften, des Schiefen, Verkehrten und Unrechten und ins- 
besondere auch mit dem religiösen Begriffe des Unrech- 
ten, des von Gott und Gewissen verbotenen Bösen und 
Strafwürdigen, des Unglücklichen und Sinistren.» Man 
beachte, daß Ö&äiog (griech.) und derter (lat.) beides zu- 
gleich bezeichnen, rechts und heilvoll, wie Aaiog, und 
0x%Q10G, sinister links und unheilvoll, ferner überdenke 
man die deutschen Worte rechts - recht - gerecht - Ge- 
rechtigkeit - Gericht, richten, so wird man begreifen, daß 
hinter dem Rechts - Links eine Wertform von ansehnli- 
cher Amplitüde aufzuleuchten beginnt, und wir dürfen 
vom harmonikalen Standpunkt «erst recht» nach den tie- 
feren Gründen fragen. Denn daß auch die zugestandene 
Verursachung durch religiöse Zeremonien nur der äußere 
Ausdruck eines tiefer liegenden allgemeineren Verhaltens 
der ganzen Natur sein muß - es gibt Rechts-Links- 
Symmetrien bei Kristallen, Säuren, die optisch rechts und 
links reagieren, dann die «polare Asymmetrie» von Elek- 
tronenhülle-Atomkern u. a. m. - ist einleuchtend. In den 
verschieden gearteten Rechts-Links-Hälften des Teil- 
tondiagramms haben wir eine zureichende Erklärung 
nicht nur für die «polare Asymmetrie» von Rechts und 
Links trotz äußerer Symmetrie, sondern auch - wie die 
obige Erwähnung der ersten beiden Naturgestalten und 
ihre Weiterungen beweisen - eine Deutung für die doch 
sonst ganz unerklärliche oder zum mindesten sehr merk- 
würdige Hereinnahme von ethischen Momenten in die 
Begriffe Rechts und Links. Diese beiden harmonikalen 
Bildbegriffe des Dunklen, Sichzusammenziehenden (Linke 
Hälfte der «T») und des Lichten, Sichausbreitenden 
(rechte Hälfte) sind an sich freilich noch nicht mit «Gut» 
und «Böse» verhaftet, sie sind aber die beiden Formen, in 
welche sich dem bewußtgewordenen Menschen das Gute 
und Böse hineingießt, dieses ihm überhaupt begrifflich 
erst faßbar werden kann, daher ja auch die Rückverle- 
gung dieser «Prädestination» zu Gut und Böse bis in die 
erste Emanation der Schöpfung hinein! Da nun die Hände 
des Menschen als expressivstes anatomisches Merkmal die- 
ses, in den Anfängen der Menschheitsentwicklung erst 
nach und nach aus der Tiefe des Unterbewußten herauf- 
quellende Wissen am einfachsten in der Geste auszu- 
drücken vermochten, verband sich schon bei den ersten 
religiösen Gebräuchen das «Rechts» mit dem «Rechten» 
und mochte des weiteren wohl auch die heute überwie- 
gende Rechtshändigkeit im Laufe der weiteren Mensch- 
heitsentwicklung verursachen. Ebenso wie äußerlich und 
in gewissem Sinne auch «anatomisch» die beiden Dia- 
grammhälften wie die beiden Hände eine Symmetrie zei- 
gen, ebenso «unsymmetrisch» sind sie in ihrer inneren, 
funktionellen Polarität. 

Zur Polarität i. allg. H. Kayser: «Gr.» 87; als Wertform 
ebda. 215ff. (Die harm. Inversionen) sowie 304ff. (Die 
harm. Ambivalenzen). Ferner desselben «Harm. Plan- 
tarum» 70, 198, 204, 219, 223, 255-260, 285. - Über die 
verschiedenen Polaritäten, Pole, Dualismus, Reziprozität, 
Symmetrie orientiere man sich in einem Konversations- 
lexikon. 
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ir nehmen wieder unsere selbstgezeichnete 
Tafel des Diagramms der Teiltonkoordina- 
ten vom Index 16 und überlegen uns fol- 
gendes: Verfolgen wir die beiden Typen der 


Obertonreihen und Untertonreihen rück- 


wärts, lesen wir also z. B.: 


!ıe N 2/, c 

Uzc, 2/; C 

st, 2/2 f 
und DA he Aıcd hg... 

Zn, 

DA ac Mc ’hag 

sowie: 0, 
1/1c 
2/,c 
ef, c 


.. 


so kommen wir in allen Fällen auf entsprechende Null- 
werte, die sich waagrecht und senkrecht in den beiden 
imaginären Teiltonreihen 


"lo 
ı 
"la 


\ 
0, 

anordnen. Wir schreiben diese Nullreihen in die zuge- 
hörigen Koordinatenfelder, ohne Tonwerte natürlich, da 
sie solche nicht mehr auszudrücken vermögen. 

Bei der Ausarbeitung des Diagramms werden wir bemerkt 
haben, daß sich verschiedene Töne wiederholen, und 
zwar am häufigsten die c-Werte, dann die g- und f-Werte, 
usw. nach ihrer «hierarchischen» Stellung im Diagramm. 
Wir müssen aber zwei verschiedene Arten dieser Wieder- 
holung unterscheiden. Erstens Oktavpotenzierungen resp. 
-Reduzierungen wie z.B. !/,c 2/,c’ */,c” 8/,c” !%/,c”" und 
lg "lag lg, lag, is g,; wir nennen solche Töne, 
deren Wert sich gleichbleibt und deren Höhe und Tiefe 
sich ändert (Oktavierung) «Töne gleichen Charakters». 
Zweitens finden wir aber auch Töne, die sich völlig auch 
in der Höhenstufe sowie im Charakter gleichbleiben, z. B. 
a/1c t/ac ®/ac ®lac' 10/5c Mage 1t/zc' 1%/gc oder!/sf, "ek, 
®/of,, af, list, oder Yı c®/sc®/3ct/;c... 1/1sc. Wir 
nennen solche Töne «identische» TöneoderGleichtonwerte, 
und diese letzteren sind es, welche uns hier interessieren. 
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Verbinden wir nun alle diese «identischen Töne» im 
Diagramm (am besten mit roten Linien), so werden wir 
die Beobachtung machen, daß sie, d. h. die jeweils zu- 
sammengehörigen, nicht nur auf einer geraden Linie lie- 
gen, sondern daß} die Geraden all dieser identischen Ton- 
reihen sich im °/,-Punkt des Diagramms, und nicht etwa 
in der !/, treffen. Wir nennen alle diese Linien von iden- 
tischen Tönen «Gleichtonlinien», und den °/,-Punkt den 
Bezugspunkt des harmonikalen Strahlenbüschels. Grund- 
sätzlich kann durch jeden Tonwert im Diagramm eine 
Gleichtonlinie gezogen werden; denn jeder Ton wird spä- 
ter bei entsprechend vergrößerten Indices wieder er- 
scheinen, so z.B. der Ton 1$/,,h, bei ?°/,,h, usw. Natürlich 
ist es ein Kinderspiel, zu beweisen (jeder mathematische 
Beweis ist eine Befriedigung unseres logischen Seelen- 
vermögens, unseres diskursiven Verstandes und birgt die 
Gefahr einer Abtötung des Erlebnisinhaltes des betr. Phä- 
nomens in sich: «was man schwarz auf weiß besitzt, kann 
man getrost nach Hause tragen»!), daß das mathematisch 
gar nicht anders sein kann, daß sich diese Gleichtonlinien 
im Nullpunkt schneiden «müssen». Dies tut aber dem 
Erstaunen, dem Sich-Verwundern über das Phänomen 
selbst nicht den geringsten Abbruch, ein Erstaunen, das 
jeden überfällt, der zum erstenmal diese Linien selbst in 
sein Diagramm einzeichnet; denn hier handelt es sich, 
wie wir noch sehen werden, nicht nur um eines der vielen 
harmonikalen Urphänomene, sondern um ein Theorem 
von außerordentlich weittragender ektypischer und sym- 
bolischer Bedeutung. | 

Jetzt erst können wir auch die in $ 20 nur im Bild der 
Abb.106 und 109 angedeutete «Monochordkontrolle» der 
Teiltonkoordinaten unternehmen und zwar durch ein- 
faches Anlegen des Monochords an die rechte vertikale 
Seite des Diagrammes. Wir müssen die Saite so anlegen, 
daß ihr oberes Ende (Steg) von der °/, 1/o */o %/o - . .-Linie 
und ihr unteres Ende von der Zeugertonlinie !/, ?/, ®/s 
... begrenzt wird (vgl. die Tafel Abb.109. Da das Strah- 
lenbündel der Gleichtonlinien des oberen < 1 = Sektors, 
also die Linien der einzelnen oberhalb der !/,-Linie liegen- 
den Tonwerte (daß auch die des unteren Sektors zu ihrem 
Recht kommen, sahen wir $ 23b) auf der Monochord- 
saite genau diejenigen Töne abschneiden, die jeder Strahl, 
jede Gleichtonlinie anzeigt, ist es gleichgültig, ob das 
Monochord etwas näher oder entfernter vom Diagramm 
steht. Seine Länge richtet sich nur nach dem Entfernungs- 
maß der oberen Null-Linie von der Zeugertonlinie - eine 
größere Entfernung bedingt also lediglich ein längeres 
Monochord oder eine auf einem genügend großen Mono- 
chord auf das Diagramm abgekürzte Saite. Das Strahlen- 
bündel der Gleichtonlinien bleibt in seinen inneren Pro- 
portionen ja dasselbe, wieweit sich die Linien über die In- 
dexgrenze eines Diagramms hinaus auch verlängern. 
Der Leser führe diese Monochordkontrolle mit seinem 
Monochord und einem der Saitenlänge des Monochords 
entsprechend groß gezeichneten Diagramm (mit Saiten- 
längenrationen vgl. Tafel Abb. 109!) unbedingt selbst aus! 
Und zwar gehe er dabei so vor, daß er an der rechten Seite 
seiner Diagrammtafel zwischen der O-Linie und der Zeu- 
gertonlinie eine Senkrechte zieht, die der Länge der Mo- 
nochordsaite genau gleich ist. Dann ziehe er vom °/,- 
Punkt ab die Gleichtonlinien und zwar zuerst die !/, c’ 
2/, c' 3/, ec’ ...-Linie, messe die auf der Senkrechten ge- 
wonnenen Strecken (1/,!/,) ab und stelle den Steg am sel- 
ben Ort (1/,) unter die Monochordsaite. Beim Anzupfen 
hört er dann (bei !/, c) die beiden Oberoktaven !/,c’, also 
den Ton, den die Gleichtonlinie angibt. Nun versuche er 


SS 24a; 24a, 1 


es mit dem Ton ?/, g, also mit der Gleichtonlinie ?/, g */, g 
6/, & "lıag "/ıs g. Diese Linie schneidet, wie durch Nach- 
messen leicht festzustellen ist, im oberen Teil der Senk- 
rechten (Saite) ?/, und im unteren !/, ab. Beim Anzupfen 
hören wir im oberen Teil ?/, den der Gleichtonlinie ?/, g 
entsprechenden Ton, im unteren dagegen die Oberoktave 
t/, g'. Jede Teilung der Monochordsaite ergibt immer zwei 
Saitenabschnitte unten und oben, resp. bei waagrecht 
liegendem Monochord rechts und links. Am obigen Bei- 
spiel sehen wir also daß wir (in unserem Fall der Mono- 
chordstellung wie Abb. 106 oder Abb. 109) immer nur 
den oberen Saitenabschnitt zur Realisierung der betref- 
fenden Gleichtonlinie anzupfen dürfen. 
Auf diese Weise lassen sich alle Töne des oberen Sektors 
der Monochordkontrolle unterziehen. Aber auch diejeni- 
gen des unteren Diagrammsektors, wenn wir das Mono- 
chord nur genügend verlängern (vgl. die Bemerkung un- 
ten an Abb.106) oder dem Index entsprechend vergrö- 
Bern (vgl. $ 25b), da ja alle Töne des Sektors unterhalb 
l/, cirgend wann einmal im oberen erscheinen müssen, 
falls der Index des Diagramms nur groß genuggenommen 
wird. 
Diese Monochordkontrolle ist der stärkste Beweis für die 
innere psychophysische «Richtigkeit» der Teiltonkoordi- 
naten, d. h. für die Richtigkeit der Ordnung des Systems 
der «’T». Wir treten mittels dieser Kontrolle gewisser- 
maßen aus einem mathematisch-physikalischen Bereich 
direkt über in eine diesem äquivalente psychische Ord- 
nung, eine Iransmutation vom Materiellen-Logischen ins 
seelisch-geistig Erlebbare, die eben die Stärke und das 
Überzeugende der harmonikalen Operationen ausmacht 
und sie als etwas gegenüber den bisherigen wissenschaft- 
lichen Methoden völlig Neues kennzeichnet. Daß wir 
mittels des Teiltondiagrammes auf einfache Weise jede 
Strecke nur mittels des Lineals rational unterteilen kön- 
nen, wurde $ 21a bemerkt. Auch diese rein mathemati- 
sche «Anwendung» ist ein Beweis für die Fruchtbarkeit 
des harmonikalen Grunddiagrammes an sich. 
In den geheimnisvollen verloren gegangenen 5 Büchern 
der «Porismen» (von stool&@ — zustandebringen) desgro- 
Ben griechischen Mathematikers Euklid (um 300 v. Chr.) 
müssen sich eine Reihe von Sätzen befunden haben, die 
sich mit Theoremen beschäftigten, welche erst in neuerer 
Zeit von der sog. Geometrie der Lage wieder aufgegrif- 
fen wurden. Die Sache ist für uns so wichtig, daß wir ihr 
zunächst historisch nachspüren wollen; denn es handelt 
sich nicht weniger als um die Fundamentierung eines der 
neuesten und wichtigsten Zweige der Mathematik auf ty- 
pisch harmonikaler Basis, der sog. «harmonischenPro- 
portion». 600 Jahre nach Euklid hat der alexandrinische 
Mathematiker Pappos im 7. Buch seiner «Mathemati- 
schen Kollektionen», einem «kostbaren Denkmal der al- 
ten Mathematik» (Chasles), einige dieser Porismen des 
Euklid durch Hilfssätze zu illustrieren versucht. Der 129. 
Satz des Pappos heißt: «Wenn 4 Linien von einem 
Punkte ausgehen, so bilden sie auf einer Transversale, die 
willkürlich in derselben Ebene gezogen wird, vier Seg- 
mente, welche unter sich ein bestimmtes konstantes Ver- 
hältnis haben, wie auch die 'Transversale gezogen werden 
mag.» Der Leser zeichne sich die Figur der Abb. 145. 
Nach obigem Satz müssen nun die Verhältnisse 

ab:ad ab:ad w 

be:cd Hezdan 2 
wie man sich leicht durch Nachmessen mit einem Milli- 
metermaßstab überzeugen kann, vorausgesetzt, da man 
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sehr genau gezeichnet hat. Man nennt dieses Verhältnis 
auch ein «Doppelverhältnis» oder ein «anharmonisches 
Verhältnis». Hier besteht also eine konstante Beziehung 
zwischen Streckenabschnitten aller Transversalen, die 


irgendwie durch ein vierteiliges Strahlenbüschel gezo- 
gen werden. In dem speziellen Fall nun, wenn die Ver- 
hältnisse der 5 Strecken = 1 werden, also 


ab ad 
bc cd 


—e 


ist, haben wir ein sog. «harmonisches Verhältnis» oder 
eine harmonische Proportion, die wir in Worten so aus- 
drücken können: Eine harmonische Proportion entsteht 
allemal dann, wenn sich die erste Strecke (Zahl) zur zwei- 
ten verhält wie die ganze zur dritten: 


ab: bc=ad:cd 


Die harmonische Proportion ist also ein Spezialfall der 
«anharmonischen» bzw. des «Doppelverhältnisses» und 
besteht nicht nur in einer Konstanz der Verhältnisse bei 
allen Transversalabschnitten des Büschels, sondern in ei- 
ner bestimmten inneren Ordnung des Einzelverhältnis- 
ses, welches sich eben durch die Gleichheit der beiden 
Streckenquotienten ausdrückt. 


Gerade dieser «Übergang» des Doppelverhältnisses in die 
sog. «harmonische» Proportion ist die Grundlage der 
«Maßbeziehung» der projektiven Geometrie. Von hier 
aus wurde später auch der Übergang zur sog. «analyti- 
schen» Koordinatengeometrie gefunden, und wir sehen 
damit auch in dieser Hinsicht die harmonische Proportion 
als für weitere mathematische Entwicklungen entschei- 
dend. Wir müssen uns deshalb über die harmonische Pro- 
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portion ganz klar werden und sie noch besser veranschau- 
lichen (vgl. Abb. 144). Die Punkte ABCD seien harmo- 
nische Punkte des Strahlenbündels 0, wobei man AB und 
CD die «zugeordneten» Punkte nennt, weil entweder die 
Strecke ABinC «innen» und in D «außen» oder die 
Strecke DCinB «innen» und in A «außen» im gleichen 
Verhältnis geteilt ist. Die Zahlkontrolle ergibt: 


AC:CB=AD:DB 
oder 


d. h. das Verhältnis der zugeordneten Strecken ist beim 
«harmonischen» Verhältnis immer gleich. Natürlich gilt 
das auch für alle durch das Strahlenbüschel gezogenen 
Transversalen. Da nun in jeder Proportion das Produkt 
der inneren und äußeren Glieder gleich ist, also 


CB.AD=AC.DB 


so kann man über den Streckenabschnitten die betreffen- 
den Rechtecke zeichnen und hat so eine sehr anschauliche 
Verbildlichung des Verhältnisses. La Hire (Sectiones 
conicae, Paris 1685) nimmt dies zur Grundlage seiner De- 
finition: «Eine Linie heißt harmonisch geteilt, wenn die 
ganze Linie zu einem der äußeren Abschnitte sich verhält 
wie der andere äußere zum mittleren, oder wenn das 
Rechteck aus der ganzen Linie und dem mittleren Ab- 
schnitt gleich ist dem Rechteck aus den beiden äußeren 
Abschnitten.» 
In der Abb. 144 haben wir den Streckenabschnitten Zah- 
len (2, 1, 3) zugrunde gelegt, die von vornherein einer 
harmonischen Proportion genügen. Wie steht es aber mit 
x-beliebig gewählten Ausgangsstrecken? Wenn wir sa- 
gen, wir wollen eine beliebig große Strecke A B «innen» 
und «außen» harmonisch teilen, so kann das nur ge- 
schehen, wenn wir wenigstens einen, den inneren oder 
äußeren Punkt ebenfalls willkürlich annehmen oder so, 
wie wir ihn haben wollen. 

R? np Q D 
gesuchter URTERSENEIEESNSEEING:. SEEDEEEENE-DEEEENNSEEEEEIEEEENBEEBENIER: 

Punkt 

Es soll also zum willkürlich auf der Grundstrecke FE ge- 
wählten «inneren» Teilungspunkt Q der harmonische 
«äußere» R gefunden werden. Wie macht man das? Diese 
Aufgabe ist eine grundlegende Aufgabe der sog. neueren 
«projektiven» Geometrie und so interessant, daß ich den 
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Leser bitten möchte, sie in mehreren Varianten selbst zu 
zeichnen, er benötigt hierzu weiter nichts als Bleistift und 
Lineal! 

Aufgabe: Zu drei gegebenen Punkten E Q F den vierten 
harmonischen Punkt nur mit Hilfe des Lineals zu kon- 
struleren. 

Lösung: (vgl. Abb. 146) E und F sollen zugeordnet, ein- 
ander «konjugiert» sein. Man lege durch E zwei be- 
liebige Geraden a und c und schneide diese mit einer 
durch Q gezogenen beliebigen Geraden in den Punkten 
D und B. Der Schnittpunkt vonFDundEBseiC, der- 
jenige vonE Dund BFsei A.C A schneidet dann die Ver- 
längerung der gegebenen Strecke E F in dem zu Q kon- 
Jugierten gesuchten vierten harmonischen Punkt R. 


A C B 
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oder, wenn wir die Saite A D als Einheit (1) setzen: 
le: le = le : "le 


ein Verhältnis, daß, in den Innengliedern CB-AD und 
den Außengliedern A C -» D B multipliziert, beidemale 
gleich ist. Bei diesen Strecken hätten wir also bereits die 
Intervalle: 


Grundton AD =!/,c 
Oktave AB — 1, c 
Quinte C D —, a 8: 
1. Quintoktav AC= ?2/, = 1/, g' 
2. Quintoktav CB= !/, ge" 
wählen wir die Strecken mit 5, 3, 12: 
D 


Bm bb 


5 3 


Das Erstaunliche an dieser Konstruktion ist nicht nur ihre 
Ausführbarkeit mittels des Lineals, also mittels bloßer ge- 
rader Linien, sondern die völlig willkürliche Wahl ihrer 
wichtigsten Konstruktionslinien a c und des Punktes B. 
Man wähle bei gleichbleibenden Maßen F-Q-E diese Li- 
nien a, c und den Punkt B resp. die Linie Q B wie man 
will: immer wird, genaue Zeichnung vorausgesetzt, der- 
selbe gesuchte Punkt R erreicht! «Von der Willkür zur 
Ordnung» - dieses Motto kann man überhaupt über viele 
Theoreme und Sätze der projektiven Geometrie schrei- 
ben; sie ist geradezu ein Schulungsgebiet für ein Ein- 
dringen in die Geheimnisse und Gesetzmäßigkeiten des 
Raumes. Wir können auf den «Beweis» unserer Kon- 
struktionsaufgabe umso leichter verzichten, als jeder, der 
die Streckenmaße F-Q-E von vorneherein mit «harmoni- 
schen» Maßen, etwa F-Q = 2 und Q-E = 4 annimmt, 
die Strecke F-R immer mit 6 Einheiten erhalten wird, 
so daß die Proportion: 


immer erfüllt sein wird, wie «willkürlich» er auch die 
Hilfslinien wählen mag. Auch ist der geometrische Be- 
weis in jedem Lehrbuch unter der Rubrik «Harmonische 
Teilung» zu finden. Wir weisen nur noch darauf hin, daß 
hinter der harmonisch auf diese Weise (Abb. 146) geteil- 
ten Linie als «zeugende» Figur eigentlich das Viereck 
ABUD steht. Nimmt man dieses als Ausgangspunkt (also 
ein Viereck beliebiger Form), so treffen sich die beiden 
Seitenverlängerungen BA, CD und AD, BCin den 
Punkten E und F. Ziehe ich nun durch E und F eine Ge- 
rade, so wird diese immer durch die Verlängerung der 
Diagonalen CA und B Din den Punkten R und Q har- 
monisch geteilt. 

Der Leser wird sich jetzt die Frage vorlegen: Warum 
nennt man diese Teilung überhaupt «harmonisch»? 
Nun, weil die grundlegenden (primären) Intervalle den 
Verhältnissen der harmonischen Proportion gehorchen. 
In der folgenden harmonisch geteilten Strecke A B: 


A C B D 
BERNER EINREENERENEEEEIREENRERERNE EC. »: 7, 
d 1 3 


verhält sich 


AC:CB 
2:1 


AD:DB 
6:3 


72 


so haben wir die Proportion 


AC:CB=AD:DB 


5202 20:12 
= "Is 

und die Saitenabschnitte resp. Intervalle: 

Grundton A D —E. MR: 

1. Terzoktave AB = ®/. = se’ 

Quart CD —E., Me I 

2. Oktave AC — I =, 

2. Oktave der gro- 

Ben SsxtCB = 3. a" 
C B 


70 2 


Bei der Teilung 10, 2, 3 bekommen wir: 
AC:BC=-AD:DB 
10:2=15:35 
ae 


Grundton A D u. Re 

Große Terz AB = %2/,=t/,e 
1. Quintokt. CD = d/, = sg 
Quinte A C = 5 = "hg 
Halbton C B — 2%, —=h" 


Fährt man in diesen Analysen weiter fort, so wird man 
die wichtige Erfahrung machen, daß wohl alle musikali- 
schen Intervalle sich in eine harmonische Proportion ein- 
ordnen lassen, daß aber durchaus nicht alle harmonischen 
Teilungen musikalisch brauchbare Rationen produzieren. 
Wir können dies leicht schon aus unserer Konstruktion 
Abb. 146 folgern; denn wenn dort EF die Grundsaite und 
Q ein «willkürlich» gewählter Punkt ist, zu dem, gleich 
wo er liegt, immer ein «harmonisch» zugeordneter Punkt 
R konstruiert werden kann, so ist evident, daß ein musi- 
kalisch nicht brauchbarer Punkt Q auch ein «ekmelisches» 
R hervorbringt, daß wir dann also in bezug auf die Ein- 
heitderGrundstreckeEFdurchauskeine «harmonischen», 
sondern «disharmonische» Töne erhalten werden. 

Daß die Alten diese Proportionsart an sich aber trotzdem 
die «harmonische» nannten - und der Name ist ihr ja bis 
heute geblieben - hat eben seinen Grund in ihrem gro- 
Ben Erstaunen darüber, daß die Verhältnisse der wichtig- 
sten, überhaupt der musikalisch brauchbaren Intervalle 
dieser eigentümlichen Proportion gehorchen: Dies war 
für sie das Entscheidende. Hier hatten sie den seelischen 
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Zugang und umgekehrt den mathematischen Ausdruck 
eines qualitativen, psychischen Phänomens. Sie sagten 
sich also nicht wie wir heute: Aus dem Dunkel der Be- 
ziehungen willkürlicher Linien und Punkte tritt zuerst 
als allgemeinste Beziehung das Doppelverhältnis 


ab ad 
bc cd 


heraus; aus diesem spezialisiert sich, wenn 
ab ad 
bc 


ist, die sog. «harmonische Proportion», und wiederum 
ein Spezialfall dieser harmonischen Proportion sind die 
musikalischen Intervallverhältnisse - sondern sie sagten 
und empfanden umgekehrt: Das Sichere, Erste, Gewisse, 
was wir nicht nur mit dem Verstand einsehen, sondern 
auch seelisch empfinden und kontrollieren können, sind 
die Verhältnisse der von unserem Innern als «richtig» er- 
kannten Töne und Intervalle; das Gesetz der Proportion, 
welches wir dabei entdeckt haben, bleibt in seinem Typus 
dasselbe, auch wenn wir es zur allgemeinen «harmoni- 
schen» Proportion und noch weiter zum einfachen Dop- 
pelverhältnis erweitern. Von da ab verliert sich alles ins 
Ungewisse, Willkürliche, nicht mehr Faßbare. 

Äußerlich gesehen ist es, in bezug auf die «Formulie- 
rung» und den Tatbestand als solchen, kein Unterschied, 
welchen Weg der Beurteilung ich wähle. Wesentlich je- 
doch, d. h. in bezug auf die innere Deutung des Phäno- 
mens, ist es ein großer Unterschied, ob ich vom charakteri- 
stischen 'Iypus auf die Verallgemeinerung und schließ- 
liche Nivellierung sehe oder von hier aus auf den Typus. 
Der Typus hat Ganzheit, Physiognomie, und im Falle un- 
seres Beispiels der harmonischen Proportion gibt der mu- 


%, Y/; c 


sikalische, harmonikale Spezialfall dieser Proportion erst 
ihr «Gesicht», ihren psychophysischen Halt, und es ist von 
diesem Aspekt aus mehr als begreiflich, daß die altgriechi- 
schen Mathematiker diese Proportion eben die - «harmo- 
nische» nannten, weilihrharmonikaler Hintergrundihnen 
als das wesentliche Merkmal erschien, von dem aus die 
übrigen Merkmale wie Kreisperipherien ausstrahlten. 

Verfolgen wir nun die Bedeutung der harmonischen Pro- 
portion durch die Geschichte der Mathematik weiter, so 
sehen wir die für uns wichtige Tatsache, daß auf Grund 
dieser Proportion und der sie umrankenden Probleme eine 
neue Art der Geometrie, die sog. «natürliche» oder «pro- 
jektive» Geometrie entstanden ist, die, zunächst aus der 
alten Euklidischen Geometrie unter den Händen Desar- 
gues, Pascals, Monges und La Hires erwachsen, sich unter 
Poncelet und Steiner zu einer selbständigen Disziplin er- 
hebt und schließlich durch von Staudt sich von der Maß- 
geometrie völlig emanzipiert. Diese «projektive» Geo- 
metrie beruht in völliger Abstraktion und Allgemeinheit 
nur auf der Anschauung der Figuren. La Hire nimmt in 


Ö 


I 
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seiner Lehre von den Kegelschnitten für eine universelle 
Behandlung derselben die Lehre von der harm. Prop. und 
vom harmonischen Strahlenbündel zum Ausgang, eben- 
so J. Steiner in seinem berühmten Werk «Systematische 
Entwicklung der Abhängigkeit geometrischer Gestalten 
voneinander» (1832), und von Staudt beginnt mit einer 
besonderen Definition der harmonischen Punkte auf 
Grund des vollständigen Vierseits. Heute kann man sa- 
gen, daß die projektive Geometrie nicht nur, wie ur- 
sprünglich angenommen, die Waage hält zwischen der al- 
ten euklidischen Maßgeometrie einerseits und der ana- 
lytischen Geometrie Descartes’ andererseits, sondern daß 
sie im Gewicht und der Tiefgründigkeit ihrer Theoreme 
und Probleme zu einer die gesamte Geometrie überschat- 
tenden und vor allem die modernen «Nichteuklidischen » 
Geometrien im höchsten Maße befruchtenden Disziplin 
geworden ist. 

Dabei interessiert uns vom harmonikalen Standpunkt aus, 
abgesehen von der harmonischen Proportion als Keim- 
ling dieser ganzen neuen geometrischen Gedankenreihen, 
noch etwas ganz Besonderes. Zum ersten Gedanken einer 
projektiven Geometrie kam der französische Baumeister 
und Ingenieur Desargues, den wir bereits $ 22a, ad 2a 
anläßlich des Parallelenproblems erwähnten, auf Grund 
perspektivischer Betrachtungen. Daß die Perspektive an 
sich eng mit den harmonikalen Reihenbildungen zusam- 
menhängt, lernten wir $ 19, 2 und $ 22 kennen. Nach 
einem schon den Alten bekannten Lehrsatz werden alle 
von einem außerhalb einer äquidistant geteilten Geraden 
gelegenen Punkt OÖ durch die äquidistanten Punkte gezo- 
genen Linien (Strahlenbüschel von O0) durch eine belie- 
big durch die Linien des Büschels gezogene Gerade fort- 
laufend harmonisch geteilt. Wir wählen (vgl. Abb. 150) 


eine für uns vorteilhafte Anordnung dieses Lehrsatzes, 


2) 


wobei vom Punkt O0 aus auf die äquidistant °/, !/,c 2/, c 
83/,“ ... geteilte Linie Strahlen gezogen werden. Die auf 
1/, e nach !/, errichtete Senkrechte (!/, c-!/,) schneidet 
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nun das Strahlenbüschel in den (von !/, aus gerechneten) 
Abschnitten !/,c’ 1/,g’ !/,c" !/,e” 1/,g”, wobei, wenn !/, 
bis 1/, eine gespannte Saite ist, die zugehörigen Töne er- 
klingen. Identifizieren wir °/, mit dem perspektivischen 
«Augenpunkt» und die einzelnen quadratischen Felder 
mit irgendwelchen Äquidistanzen, so wird der Zusam- 
menhang der «Perspektive» mit der «harmonischen Pro- 
portion» ohne weiteres klar, ebenso die Beziehung von 
Perspektive und harmonischer Proportion zur ursprüng- 
lichen reziproken Teiltonreihe !/, Y/, 1Y/; Y/, ..., die Ja 
nichts anderes ist als eine fortlaufende «harmonische» 


DINS2 N In 
EEE 


A 6 
Karin 


2OOSTS 
EEIERER 
Se 


N NE 
are 
Be 
EHE 
ERT 


Se 

ESS IRT 
Bersessesersenne 
HESBOGOGGSDSLIGOR 


Reihe. Und nun dürfen wir das soeben Explizierte nur auf 
das Teiltondiagramm und seine Gleichtonlinien übertra- 
gen, um zu sehen, daß alle diese vom °/,-Punkt aus gezo- 
genen oder im °/,-Punkt sich schneidenden identischen 
Tonlinien in ihrer Gesamtheit (beim Index &) ein «har- 
monisches Strahlenbüschel» aus unendlich vielen «har- 
monischen Reihen» bilden. Wir wollen hierauf genauer 
eingehen und bitten wiederum den Leser, alle Figuren 
wenn möglich selbst zu zeichnen. Um nicht immer ein 
neues Diagramm anfertigen zu müssen, genügt wie frü- 
her schon bemerkt, das Auflegen von Pauspapier, so daß 
auf diese Weise die Abb. 154-157 leicht nachgezeichnet 
und auf ihre Verhältnisse hin geprüft werden können. 
Vorerst wollen wir noch 5 Stichproben machen, ob es sich 
bei all diesen Aliquotreihen wirklich um kontinuierliche 
harmonische Proportionen handelt. Wir gehen analog den 
obigen Beispielen vor, legen die Strecken (= Saitentei- 
lung) zugrunde und beginnen mit der primären Ali- 
quotreihe 1/, Ya Y/s Ya --., die ja auch für alle übrigen 
154 gilt. Für die kontinuierliche harmonische Proportion !/, 
1/, 1/, hätten wir also: 
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Wir bringen die Brüche auf den gemeinsamenTeiler 6 
und erhalten: 
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Für die kontinuierliche harm. Prop. !/, t/, !/, erhalten 
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Und für die kontinuierliche harm. Prop. !/, !/, !/, endlich 
erhalten wir: 
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Wir haben also in je 5 sukzessiven Rationen der Aliquot- 
reihen, und damit in den ganzen Aliquotreihen tatsäch- 
lich laufende harmonische Proportionen, da beide Seiten 
jeder Proportion immer das Verhältnis = 1 haben, was 
die Bedingung der harm. Prop. gegenüber dem bloßen 
Doppelverhältnis ist. 

Wir wollen nun die Aliquotreihen nacheinander im Teil- 
tondiagramm aufsuchen und durch ihre Rationen jeweils 
von °/, aus die Gleichtonlinien ziehen. Wir beginnen mit 
der obersten primären Aliquotreihe. Diese oberste Reihe 
im Saitenlängendiagramm heißt also: 


eh !uc ie... 

Wenn wir nun von der °/, aus die Gleichtonlinien durch 
diese Rationen ziehen, so bilden sie zusammen ein «har- 
monisches Büschel» und schneiden auf der an der rechten 
Seite des Diagramms gezogenen Senkrechten genau die 
Strecken ab, welche die Zahlen der betreffenden Töne an- 
geben: dies Faktum benützen wir ja, wenn die Senkrechte 
eine Monochordsaite ist, zur klanglichen Realisierung der 
Teiltöne ($ 20). Abb. 154 zeigt also das Strahlenbüschel 
der primären Aliquotreihe !/, !/,!/s ..., Abb. 155 zeigt 
dasjenige der sekundären Reihe (?/,) 2/g ?/s ?/a ---, Abb. 
156 zeigt das der tertiären Reihe (®/, 3/5) 3/3 ?/a®/, ... und 
Abb. 157 das der quaternären Reihe (®/, %/, */;) */y !/s *e 

.. und zwar nicht ganz bis zur Indexgrenze, um die Li- 
nien nicht zu eng aufeinander folgen zu lassen. Je nach 
der Größe seines Diagramms kann der Leser seine Strah- 
lenbüschel weiter ausführen. 
Bei diesen Analysen ergibt sich als Gesamtresultat, daß, 
wenn wir inirgend einem 'T-Index sämtliche Gleichton- 
linien ziehen, diese zusammen ein Strahlenbüschel bil- 
den, welches aus genau so vielen kontinuierlich harmoni- 
schen Strahlenbüscheln besteht, als der Index des betr. 
Diagramms angibt. 
Im einzelnen wären noch viele interessante Beobachtun- 
gen zu machen; wir begnügen uns jedoch, um diesen $ 
nicht gar zu sehr anschwellen zu lassen, mit einer Ge- 
samtanalyse in der graphischen Darstellung der Tafel 
Abb. 158. Auch hier sind nicht sämtliche Gleichtonlinien 
gezogen, auch ist die primäre Reihe nur bis zur Ration 8 
in ihren Strahlen ausgezogen, weil die Tafel sonst auf das 
Doppelte hätte verlängert werden müssen. Derjenige Le- 
ser, der Zeit und Mühe nicht scheut und einen geräumi- 
gen Arbeitstisch hat, wird im Großen die Tafel gewiß mit 
Freude ausführen. Erst wenn man sie selbst zeichnet, 
wird einem so recht in Kopf und Herz die eigenartige 
Dialektik von «Perspektive und Äquidistanz» bewußt, 
auf deren Hintergrund sich das System der «’T» abhebt 
und abspielt. In den unteren waagrechten Reihen, auf 
welchen die von den Gleichtonlinien abgeschnittenen Di- 
stanzen separat eingezeichnet sind, kommt die Äquidi- 
stanz sehr anschaulich zum Ausdruck: Das Strahlenbün- 
del entsteht zuerst in der Äquidistanz der Teiltonreihen 
des Diagramms, ist aber selbst «perspektivisch» und er- 
hält seine Äquidistanz in der Selektion der unteren waag- 
rechten Reihen wieder zurück, d. h. erst dann, wenn die 
einer kontinuierlich harmonischen Reihe angehörigen 
Rationen separat auf eine Linie notiert werden. Man be- 
achte ferner die merkwürdige Symmetrie der Punkte im 
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Gesamtbild der waagrechten Reihen, die natürlich bei 
weiterer Ausführung noch schöner zum Vorschein kommt, 
dann die «Perspektive» der Oktaven nach rechts u. a. m.! 
Über die Einordnung der «harmonischen Proportion» in 
die allgemeine harmonikale Proportionslehre kommen wir 
$ 28 noch ausführlich zu sprechen. 

Wir vervollständigen unsere historische Übersicht noch 
mit den kurzen Bemerkungen, daß das Hauptwerkzeug 
der synthetischen, projektiven Geometrie: das Prinzip der 
Dualität auf die Theorie der sog. reziproken Polaren zu- 
rückgeht, welche ihren Ursprung in der Lehre von den 
harmonischen Punkten und Strahlen hat. Der Ausdruck 
«Harmonikalen» für das harmonische Strahlenbündel 
stammt von La Hire und so sehen wir auch von dieser 
Seite unsere «Gleichtonlinien» in einem bedeutsamen 
Licht - weshalb ihnen und der hinter ihr stehenden har- 
monischen Proportion hier mit gutem Grunde ein so brei- 
ter Raum eingeräumt wurde. 

Da wir der mathematischen Ektypik schon zuviel Platz 
hinsichtlich der «harmonikalen Teilung» zur Verfügung 
gestellt haben, müssen wir uns jetzt kürzer fassen. Was 
das harm. Strahlenbüschel und seine punktuellen Pro- 
portionen betrifft, so ist seine Anwendung in der Optik, 
der Strahlungslehre und überhaupt in der rechnerischen 
Physik eine weitgehende. Vieles, was man früher mit- 
tels Proportionen ausdrückte, ist heute allerdings in der 
«eleganteren» infinitesimalen und anderen Rechnungs- 
weise untergegangen - für die Praxis gewiß bequemer, 
aber für eine wesentliche Einsicht kaum förderlich. Na- 
türlich ist die virtuoseste Proportionstechnik, wie sie 
noch bis zu Newton und Leibnitz geübt wurde, gegen- 
über den modernen Rechenmethoden immer noch eine 
Postkutsche in bezug auf Geschwindigkeit dieser neuen 
Methoden, aber für den tiefere Erkenntnis Suchenden 
spielt nicht die Fixigkeit sondern die Einsicht in das We- 
sen der Dinge die Hauptrolle, und hierzu kann keine Zeit 
lang genug sein, um diese Einsicht zu erreichen. Es wurde 
mir diese Verdunkelung des wesentlichen Tatbestandes 
durch unsere Rechenmethoden während meiner Arbeiten 
besonders in zwei Gebieten deutlich, die gewiß nicht die 
einzigen und wichtigen sind, denen sich viele andere bei- 
fügen ließen, und wo mir das Dilemma nur besonders 
auffiel: in der Flächenbezeichnung der Kristalle, wo die 
alte, noch von V. Goldschmidt benützte der Quotienten 
eine viel klarere Einsicht in die Morphologie der Flächen- 
differenzierung gibt, und in den astronomischen Raum- 
und Zeitbeziehungen, wo z. B. die bedeutsamen, abseits 
vom heutigen astronomisch-rechnerischen «Betrieb» 
stehenden Arbeiten des Astronomen Wilhelm Kaiser in- 
folge ihres ganz anders gearteten Zahlenkalküls eine 
Fülle von wunderbaren, das gesamte Planetensystem 
durchziehenden Proportionsbeziehungen aufhellen, die 
in der üblichen Darstellung überhaupt nicht zum Aus- 
druck kommen - dies ganz abgesehen von den Folgerun- 
gen, die W. Kaiser daraus zieht. In beiden Fällen ist es 
aber der Gestaltfaktor, den die neuen Rechenmethoden 
und insbesondere der Differentialquotient verdecken, wo 
nicht ganz eliminieren, und es wäre gewiß eine von allen 
wirklich Einsichtigen begrüßenswerte Arbeit, wenn hier 
ein «anschaulicher Verstand» besonders in den sog. 
«exakten» Wissenschaften wieder den morphologischen 
Sinn auch rechnerisch herauszuarbeiten vermöchte. 

80 finden sich z. B. in der Mechanik des La Hire Anwen- 
dungen der harmonischen Proportion auf noch heute gül- 
tige mechanische Phänomene; Horrebow hat inden $$ 49 
bis 58 seines Werkes «In continuam proportionem har- 
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monicam mathemata» (Kopenhagen 1757 und 1740) Lö- 
sungen optischer Aufgaben mittels harmonischer Pro- 
portionierung angeführt (z. B.: Denkt man sich in der 
Axe eines sphärischen Spiegels einen leuchtenden Punkt, 
so wird der Krümmungshalbmesser des Spiegels durch 
die Lage des Objekts und seines Bildes harmonisch ge- 
teilt. Oder: Die Zentrallinie zwischen Sonne und Erde, 
oder einem anderen Planeten, wird durch die Spitze des 
Halbschattens und die Spitze des Kernschattens harmonisch 
geteilt, usw. -— man vgl. hierzu Thimus I, 198ff.!); aber 
wenn wir heute ein Lehrbuch der Physik auf solche ein- 
fachen und morphologisch prägnanten Gesetzmäßigkei- 
ten hin, wie es die harmonische Proportion zweifellos ist, 
durchsuchen würden, wir würden nur wenig mehr davon 
finden und an deren Stelle für die betr. Phänomene andere 
mathematische Formulierungen, die, dem Zug der Zeit 
entsprechend, genau so «richtig», rechnerisch aber viel 
bequemer, und vor allem der verpönten Anschauung ent- 
hoben und tunlichst «abstrakt» sind. Daß diese vermeint- 
liche Abstraktion aber meistens eine Herabwürdigung 
des essentialen Gehaltes in eine nichtssagende Gleichung: 
Phänomen — Formel ist, wird zugunsten der praktischen 
Brauchbarkeit, also der materiellen Nützlichkeit wegen 
mit in Kauf genommen. 

Nur auf ein Analogon in der Atomphysik zu den Gleich- 
tonlinien sei noch hingewiesen, weil es der Leser noch in 
anderer Weise in meinen «Tonspektren» $ 8d («Abh.» 
5. 109ff.) behandelt findet: auf die sog. «Isotopen», 
welche in der Bestimmung der chemischen Elemente 
eine Rolle spielen. Während wir in der Harmonik die Ur- 
sache dieser Isotopie im gleichbleibenden Wert bei ver- 
schiedenem Ort im System erkennen, also uns eine genaue 
Vorstellung vom Wesen dieser Isotopie machen können, 
ist sie in der Atomphysik ein «interessanter Tatsachen- 
komplex» (A. Sommerfeld: «Atombau und Spektral- 
linien», %. A., 5. 924, S. 161), den man auf geologische 
Ursachen zurückführt, der aber theoretisch noch nicht zu- 
reichend geklärt ist. «Isotope Elemente» sind solche, die 
durch keine chemische Mittel voneinander getrennt wer- 
den können und durchweg gleiche physikalische Eigen- 
schaften zeigen. Sie sind nur verschieden durch ihre 
Atomgewichte. Also auch hier, wie bei den aufden Gleich- 
tonlinien liegenden identischen Tonwerten = Ton-Iso- 
topen, gleiche Werte bei verschiedenem äußeren Habi- 
tus (die verschiedene Gravitation- und Trägheitswirkung 
der Atomgewichte). 

Über die Symbolik der Gleichtonlinien und der damit eng 
verbundenen Bedeutung der °/, und !/, gibt der folgende 
$ 25 Auskunft. 

H. Kayser: «H.M.» 6+H., 319; «Gr.» 108ff. - A. v. Thi- 
mus: «H.S.d.A.» I, 4. Hauptstück. - Zu a: Als moderne 
Einf. in die Geometrie: E. Colerus: «Vom Punkt zur 
4%. Dimension» u. hierin das 21. Kap. -— Zum Studium d. 
«Geometrie d. Lage» die ausgezeichneten Werke L. Lo- 
cher-Ernsts: «Urphänomene d. Geometrie», Zürich 1957 
und «Projektive Geometrie», ebda. 1940, die bekannten 
Lehrbücher von Th. Reye und Enriques, das einführende 
Büchlein M. Zacharias «Einführ. i. d. projekt. Geom.» 
(Teubner, 1912, mit hist. Angaben) sowie natürlich die 
klassische Arbeit J. Steiners: «System. Entwicklung usw.» 
(in Ostwalds Klassikern). Die Geometrie d. harm. Prop. 
behandelt sehr eingehend C. Adams «Die harmonischen 
Verhältnisse. Ein Beitrag z. neueren Geometrie», Win- 
terthur 1845, sowie Kambly: «Theorie der Harmonika- 
len» im Gymnasialprogramm Breslau 1859. 
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625 WERTFORMALES ZUR %» "/ı UND DEN GLEICHTONLINIEN 
s ist hier der Ort, den Leser in Ergänzung 
des in der Einleitung Gesagten über das 

sE letzte große harmonikale Werk, die «Har- 
monikale Symbolik des Altertums» des Frei- 

herrn A. v. Thimus zu orientieren, sowie 
den Begriff der «Harmonikalen Symbolik» und den der 
Symbolik überhaupt gegenüber dem vorliegenden Lehr- 
buch und dem, was ich unter «Symbolik» verstehe, noch 
einmal kurz zu präzisieren. | 
In meinem Aufsatz «A. v. Thimus» (1806-1878; in den 
«Abh.» S. 23ff.) habe ich versucht, die bis heute bekann- 
ten Lebensumstände A. v. 'Thimus, die Quellen, die Ent- 
stehung und Schicksale seiner «Harmonikalen Symbolik» 
(Köln 1868 und 1876, 2 Bde.) zusammenzustellen, der 
Leser sei darauf verwiesen. 
Die «H.S.D.A.» selbst macht zunächst mit ihren 800 
Quartseiten den Eindruck eines philosophisch-antiquari- 
schen Werkes von umfassendem sprachlichem und sach- 
lichem Wissen sowie größter Akuratesse hinsichtlich der 
Zahlen und des Quellenmaterials. Liest man sich näher 
ein, so summiert sich der typische Alterstil des Werkes mit 
seiner gemessenen, ineinem wundervolleninneren Gleich- 
maß hinschreitenden Diktion, die unbedingte Hochach- 
tung des Verfassers zu allen vorkommenden und behan- 
delten Problemen, seine erstaunliche Fähigkeit, das enor- 
me Wissen immer wieder in geistige Bezüge zu setzen - 
im Leser zu einem Gefühl unbegrenzter Hochschätzung 
und Verehrung. Man kann die «H.S.» wohl «durchstu- 
dieren»; aber wer dies wirklich getan hat - und es dürf- 
ten bis heute nur sehr wenige sein - der läßt das Werk 
neben sich liegen, um immer wieder darauf zurückzu- 
greifen. 

Thimus war strenggläubiger Katholik. Es lag nicht in 

seiner Absicht, die Harmonik als eine selbständige Wis- 

senschaft zu begründen, obwohl sein Werk selbst danach 
ruft. Es interessierte ihn nicht, die Hintergründe seines 
enormen Materials in dem Ansatz, dem Urphänomen der 

Tonzahl zu verankern. Sein Interesse war nur den histo- 

rischen Relikten der klassischen und vorklassischen Zah- 

lenharmonik nebst ihren Ausstrahlungen bis etwa Des- 
cartes und Leibniz zugewandt; er suchte die Formen die- 
ser Zahlenharmonik in den Formen und Symbolen der 
verschiedensten alten Weisheitslehren nachzuweisen, nur 
selten da und dort mit neueren Phänomen der Physik usw. 
zu vergleichen, und vor allem lag es ihm am Herzen, die 

Hintergründe der mosaisch-christlichen Symbolik mittels 

der harmonikalen Symbolik aufzuhellen oder zum min- 

desten Parallelen zu ziehen. 

Hierzu benützte Thimus vor allem die algebraisch-nume- 

rischen Gesetzmäßigkeiten des «Lambdomas», also un- 

seres «Teiltondiagramms» (insbesondere die «Thimus- 
schen Reihen», die wir $ 22, 3 und $ 22 ad 5 kennen lern- 
ten und die a-@-Formel, welche wir $ 28 noch kennen 
lernen werden), welches er aus Quellenstudien bei Jam- 
blichus und Nikomachus als erster wieder restituierte — 
auf dieses sein größtes Verdienst für die moderne Har- 
monik konnten wir bereits $ 20 hinweisen. Diese fast ein- 
seitige Beschränkung auf die logisch abstrakten rein nu- 
merischen Reihenentwicklungen des Diagramms läßt 

vermuten, daß 'IThimus ein vorwiegend diskursiver, im 

Grunde «unanschaulicher» Denker war; aus diesem 

Grunde verirrt er sich oft in ein Gestrüpp von Reihen- 

operationen, die an sich durchaus einwandfrei und voll 

der interessantesten Beziehungen sind, Beziehungen, die 


S 25,1 


aber einem anschaulichen Denken besonders hinsichtlich 
ihrer Anwendungen als Symbole oft als allzu künstlich 
und weit hergeholt erscheinen, und die mittels geome- 
trisch-harmonikaler Formen viel einfacher dargestellt 
werden können. Hinzu kommen noch, wie es ja bei einem 
so umfassenden Werk nicht anders möglich ist, eine Reihe 
von Unrichtigkeiten, so z. B. die abwegige Deutung von 
ÄdOTIOG und JTE0LOOÖG u. a. m., die freilich hinsichtlich 
des Ganzen nicht ins Gewicht fallen und vor allem den 
geistigen Timbre nicht berühren. Im Interesse eines et- 
waigen neuen Abdrucks ist dieser kurze Hinweis notwen- 
dig; das, sowie ein, dem bisherigen Werk fehlendes Re- 
gister wäre bei einer evtl. Neuauflage unumläßliche Vor- 
aussetzung. Ein späterer Kommentar könnte dann von 
einer mit dieser Neuauflage hoffentlich entstehenden 
«Thimusforschung» geliefert werden. 

Natürlich kann man zum Werk A. v. Thimus auch von 
ganz «unharmonikaler» Seite, etwa von philosophisch 
oder religiös orientierter aus Stellung nehmen, sowie vom 
Standpunkt des Philologen aus, der hier ein bisher noch 
kaum beachtetes, und wie das Werk beweist, für das klas- 
sische Altertum hochwichtiges Forschungsgebiet, eben 
das der Zahlenharmonik, in einer geradezu enormenFülle 
vor sich ausgebreitet sieht. Auch die Musikwissenschaft 
hat durch die bisherige völlige Nichtbeachtung nur sich 
selbst geschadet - die gesamte Beurteilung der altgriechi- 
schen Musiktheorie, insbesondere der Enharmonik, er- 
fährt beim Studium der «H.S.d.A.» eine völlige Wand- 
lung bzw. Rektifizierung. Aber ohne ein genaues Ein- 
gehen auf - und Verstehen der technisch-harmonikalen 
Voraussetzungen, die nolens volens mit einem energi- 
schen Erarbeiten dieser Voraussetzungen verbunden sind, 
wird das Thimussche Werk immer ein Buch mit «sieben 
Siegeln» bleiben, und hier, in den damit zweifellos ver- 
bundenen Schwierigkeiten, liegt vermutlich der Haupt- 
grund für seine bisherige geringe Wirkung. 

Da der größte Teil der Auflage der «H.S.d.A.» einge- 
stampft» (!) wurde und sie nur auf wenigen Bibliotheken 
erhältlich ist, wäre eine Neuauflage, evtl. im Manul- 
druck, außerordentlich wünschenswert. Der Leser ver- 
säume auf keinen Fall, sich das Buch irgendwie zur Ein- 
sicht zu verschaffen. Je nach seinen Kenntnissen - zum 
vollen Verständnis ist eine gründliche humanistische Bil- 
dung notwendig - wird er Gewinn davon tragen, und sei 
es nur aus der jedem verständlichen Einführung zum 
I. Band, die einen schönen Überblick über die bisherige 
Historie der Harmonik sowie einen vollen Eindruck vom 
Charakter der Geisteshaltung A. v. Thimus gewährt. 

Der Begriff der «Harmonikalen Symbolik» stammt also 
von A. v. Thimus. Er verstand darunter die Beziehungen 
der von ihm gefundenen harmonikalen Theoreme und 
Formen zu den verschiedensten Symbolen und Emblemen 
der alten Weisheitslehre. Der Nutzen seines Werkes für 
die moderne Harmonik liegt, abgesehen von seinem Ver- 
dienst der Wiederentdeckung der «I» und der damit ver- 
bundenen, vorwiegend algebraisch-reihenmäßigen Ge- 
setzmäßigkeiten in der Fülle des historischen Materials, 
so daß eine zukünftige «Geschichte der Harmonik» sich 
in erster Linie dieses Werkes wird bedienen müssen. In 
meinem «Grundriß» habe ich S. 145ff. in der Vorbemer- 
kung zum Abschnitt «Die harmonikalen Wertformen» 
auseinanderzusetzen versucht, warum es mir besser zu 
sein schien, anstatt «harmonikaler Symbolik» den Aus- 
druck «Harmonikale Wertform» zu wählen. Der Begriff 
der Symbolik hat in letzter Zeit, sowohl von berufener als 
von unberufener Seite, eine Unverbindlichkeit in logi- 
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scher Hinsicht, einer Verwässerung in seiner Ektypik, ja 
eine Entartung seines Wesensgehaltes erfahren, daß man 
gut tut, an seiner Stelle in einem neuen Gebiet lieber ei- 
nen neuen Begriff einzuführen, oder zum mindesten - 
da wir ja auch in diesem Buch, da und dort das Wort 
«symbolisch» verwenden - den üblichen Symbolbegriff 
genau anzusehen und den der «harmonikalen Symbolik» 
zu definieren. 

Es handelt sich hier nämlich um die Verbindlichkeit oder 
Unverbindlichkeit des Symbols. Diese Frage war noch für 
einen Creutzer, Bachofen, noch mehr für Thimus irrele- 
vant, da für sie der Begriff des Symbols noch den vollen 
Klang seelischer Gültigkeit und logischer Verbindlichkeit 
hatte. Wir haben aber ein Jahrhundert exakter Wissen- 
schaften hinter uns und müssen uns hier nach allen Sei- 
ten sichern. 

Den bisherigen Begriff der «Symbolik» kann man auf 
zwei Aspekte reduzieren: a) man setzt ein Bild, z. B. ein 
Dreieck als Symbol für die verschiedensten Phänomene: 
Dreieinigkeit (religiös), Salz (alchemistisch), Dreieck (ma- 
thematisch) usw. Hier ist das Bild des Symbols konstant, 
seine Deutungen jedoch mannigfaltig, ja willkürlich. Das 
Moment der Unverbindlichkeit steckt hier in der «Sym- 
bolisierung». b) Für ein und dasselbe Phänomen setzt 
man verschiedene Bilder -— Beweis dafür sind die ver- 
schiedenen Hyroglyphenschriften, die ja nichts anderes 
sind als eine variable Symbolisierung ein und derselben 
Begriffe, ferner die Verbildlichungen und Personifizie- 
rungen bestimmter religiöser Grundbegriffe in der Ikono- 
graphie der Kunstgeschichte, der Götterhimmel der ver- 
schiedenen Religionen, der überall ungefähr dieselben 
menschlichen Werte und Unwerte repräsentiert u. a. m. 
Das Moment der Unverbindlichkeit steckt hier in der 
Variabilität der Bilder. 

Die «harmonikale Symbolik» bzw. die «harmonikalen 
Wertformen» hingegen stellen diesem doppelten Moment 
der Unsicherheit, der Willkür, der Unverbindlichkeit 
eine durchaus verbindliche Haltung des harmonikalen 
Symbols (= Wertformen) gegenüber, eine Verbindlich- 
keit, die ihre feste Verankerung in der psychophysischen, 
sowohl seelisch als intellektuell verifizierbaren und in der 
«Natur» sich realisierenden Basis der harmonikalen Theo- 
reme besitzt. Diese harmonikalen Wertformen sind aller- 
dings keine starren Abstraktionen, sondern lebendige 
Bildbegriffe, die in gewissem Sinne nach allen Seiten hin 
ebenfalls eine große Variabilität der Deutung erlauben. 
Aber, und dies ist das Entscheidende: ihr Ausgangspunkt, 
ihr Entstehen, ihre «Geburt» ist nicht willkürlich, son- 
dern von uns kontrollierbar, und infolgedessen kann 
eben diese «Rückkontrolle» selbst die fehlgeschlagen- 
sten Deutungen - an solchen wird es auch unserer 
Wissenschaft nicht fehlen und hat es nicht gefehlt - 
wieder rektifizieren. 

Ein fernerer Ausbau der «axiomatischen» Grundlagen 
der Harmonik wird freilich den Begriff der «harmonika- 
len Wertform» von dem der «harmonikalen Symbolik» 
dennoch genauer abgrenzen müssen und an dem konsti- 
tutiven Charakter der ersteren im Gegensatz oder in et- 
waiger Ergänzung zum regulativen der letzteren festzu- 
halten haben - die Termini konstitutiv und regulativ im 
Sinne und in der Bedeutung der Kantschen «Kritik der 
Urteilskraft» gemeint. Das konstitutive Moment der 
harm. Wertform hat seine Berechtigung in ihrer Veran- 
kerung in den harmonikalen 'Theoremen, das regulative 
mehr in der allgemein geistigen Bedeutung der harmoni- 
kalen Symbole. 
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Wir wollen jetzt versuchen, die wertformale Bedeutung 
dieser drei Theoreme hinsichtlich ihrer tiefsten Gründe 
zu erfassen. Wenn wir dabei auf die letzten Dinge sto- 
Ben, so wird es für den nur oberflächlich dieharmonikalen 
Theoreme Betrachtenden ohnehin absurd sein, die nach- 
folgenden Schlüsse zu ziehen. Aber auch der mathema- 
tisch Interessierte wird diese Bedeutung als vielleicht zu 
weitgehend erachten und vor allem der religiös Gläubige 
wird es fast als eine Blasphemie ansehen, wenn wir die 
höchsten Normen mittels den harmonikalen Theoremen 
symbolisieren und gar unterbauen, also uns - seiner An- 
sicht nach - eines unstatthaften Übergriffs aus einem von 
der Natur und dem Menschen abhängigen Reich in ein 
geistiges schuldig machen. 

Wenn wir dies Wagnis dennoch unternehmen, ja, wenn 
wir uns sogar vermessen zu sagen, daß wir in der Har- 
monik «Beweise» für die Realität dieser obersten Prin- 
zipien und Normen zur Verfügung haben, so kann dies 
nur mit einer inneren Demut gegenüber diesen Prinzi- 
pien geschehen, aber auch im Bewußtsein dessen, daß es 
keine Arroganz ist, hier von Beweisen zu sprechen oder 
Beweise zu suchen - die Unmöglichkeit der bisherigen 
«Gottesbeweise» durch vernunftgemäße logische Über- 
legungen setzen ja immerhin ihre zuvor angenommene 
Möglichkeit voraus - denn zu allen Zeiten hat dermensch- 
liche Geist immer wieder nach einer nicht nur glaubens- 
mäßigen, sondern eben auch die Vernunft und den Ver- 
stand befriedigenden Verankerung jener Beweise ge- 
sucht: «Der Geist erforscht alle Dinge, selbst die Tiefen 
der ‚Gottheit‘» sagt Paulus (I. Kor., 2, 10). 

Der Leser wird durch den bisherigen Gang unserer Un- 
tersuchungen so weit geschult sein, daß er weiß: die har- 
monikalen T'heoreme sind nicht nur Tatsachen, die in der 
Natur «vorkommen», es sind nicht nur logische Abstrak- 
tionen von Figuren und Zahlen, die unser Verstand als 
«richtig» einsieht, sondern es sind vor allem Formen un- 
serer Seele, deren Wert oder Unwert, deren Stimmen 
oder Nichtstimmen wir zu innerst seelisch erleben. 

Dieses Erleben hat aber seine Heimat im selben Bezirk 
unseres Menschentums, in welchem der Glaube behei- 
matet ist, und gerade dies Verankertsein der harmonikalen 
T'heoreme in der Natur (Obertonreihe), ihre schlecht- 
hinige logische Apperzipierbarkeit, Verstehbarkeit schafft 
zusammen mit ihrem seelischen Erlebenkönnen jene Vor- 
aussetzungen, die uns gestatten, auch die rein geistigen 
und religiösen Prinzipien und Werte mit einzubeziehen. 
Wer im Teiltondiagramm nur eine gruppentheoretische 
Angelegenheit sieht, die mehr oder weniger «interessante» 
Gesetzmäßigkeiten und ektypische Folgerungen zeitigt, 
wird sich damit begnügen müssen. Wer aber den Aufbau 
des Diagramms in seinen seelischen Konfigurationen 
(Spannung zwischen Licht und Finsternis, zwischen zwei 
Unendlichkeiten des Unbegrenzten und Begrenzenden, 
des Aus- und Einatmens, der zwei seelischen sich durch- 
dringenden Welten von Dur und Moll usw.) wirklich er- 
lebt hat, wird die nachfolgenden Ausführungen auch ihrer 
logischen und geistig-seelischen Verbindlichkeit nach ent- 
sprechend würdigen können. 

Jeder Seinswert - dem wir bei allen wertformalen Be- 
trachtungen das Urphänomen der Tonzahl als Theorem 
unterlegen - hat, wie wir sahen, seine Geburt aus zwei po- 
lar zueinander gerichteten psychophysischen Reihen- 
impulsen der beiden primären Ober- und Untertonreihen 
(Schenkelreihen). Diese wiederum gehen zurück auf die 
1/, als einheitliches materielles seelisches Maß. Diese Ein- 
heit !/,, den Zeugerton des Diagramms betrachten wir 
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letztlich als das Schöpfungswort «Fiat» — «Es werde», 
als den «Demiurgen», den Weltenbaumeister der klassi- 
schen Philosophie, den Wotan (ein Auge!) der germani- 
schen, den Zeus der griechischen Mythologie, den Jaweh 
des Judentums, überhaupt als den irgendwie, persönlich 
oder personifizierten Gottesbegriff schlechthin. Rein ma- 
teriell gesehen ist es der letzte Rückbezug physikalischer 
Größen, sei es der Kraftbegriff, das Atom oder das Wir- 
kungsquantum h - je nach der Fassung dieses Rückbe- 
zugs. Alles, was wir im üblichen Sinne unter Realität, 
Wirklichkeit verstehen, geht auf die t/, c zurück. Diese 
Einheit aber faßt sich nicht nur materiell-logisch als Zahl 
resp. Schwingung von Etwas, sondern neben ihr steht a 
priori ein Wert (Ton), mit welchem sie untrennbar ver- 
bunden ist, und aus der auch die übrigen Werte der 
Seinsgrößen entstehen. Hat die physikalisch-materielle 
Ursprungsgröße keinen «Wert», und die religiös-philo- 
sophische Einheit kein «Sein» (in materieller Hinsicht), 
so ist im harmonikalen Seinswert beides, Sein und Wert, 
von Anfang an im engsten Verbund und der harmoni- 
kale Begriff der Einheit - !/, Ton - als Urphänomen mit 
der Origo = Ursprung, Uranfang alles Seienden in wert- 
formaler Hinsicht gleichbedeutend. Der Charakter der 
Origo ist evolutionistisch, d. h. zeugend, hervorbringend, 
sich entfaltend und in die tausendfachen Formen der 
Seinswelt entwickelnd. 

Sehen wir nun zu, was wir in unserem Diagranım für eine 
Auskunft bekommen, wenn wir die Seinswerte auf ihre 
Individualität, ihre Einmaligkeit hin betrachten. Hier 
lernten wir bereits, daß sich im System der «T'» diese In- 
dividualitäten da und dort «wiederverkörpern», d.h. daß 
sie ihre Einmaligkeit immer wieder erneuern, nurin an- 
derer Umgebung, an anderen «Orten». Diese Reinkarna- 
tion ist aber nicht willkürlich, sondern steht in gesetz- 
mäßigem Bezug zur Origo und zwar zu deren materieller 
Basis (Ton-Zahl). Der Seinswert ?/, g kann sich nicht ir- 
gendwo wiederverwirklichen, sondern nur an bestimm- 
ten «Orten» $8/,, 9/g, 12/; ... Seine Individualität bleibt 
sich gleich, aber seine Umgebung verändert sich, seine 
«Aspektierung» ist eine immer andere, neue, sie wird so- 
lange dauern, bis im Unendlichen die Reihe der Rein- 
karnationen wieder in die Einheit, die Zeugertonlinie zu- 
rückkehrt - wir werden noch bei der «logarithmischen» 
Anordnung des Diagramms, also bei der diagrammati- 
schen Fassung auf Grund der 'Tonwerte $ 56 sehen, daß 
auch die Vektoren des Wertbezugs (Gleichtonlinien) der 
Zeugertonlinie parallel laufen und sich mit dieser im Un- 
endlichen schneiden müssen, was nichts anderes bedeutet, 
als daß beim Index = oo die Reinkarnationen der Seins- 
werte in der Einheit t/, ihr Ende finden. 

Bezüglich der verschiedenen Aspektierung können wir 
uns schon bei unserem kleinen Index 16 einen anschau- 
lichen Bildbegriff machen. Die erste Inkarnation z. B. des 
g-Wertes ?/, g steht noch ganz innerhalb der senarischen 


($ 26a, 2) Hierarchie: 


”/ı c' ®/ı g' */ı e" 
2/2 C */a c' 
2/z f, öfsc Ast 


Die zweite berührt bereits die modulatorischen Dissonan- 
zen der 7er Reihe an der rechten Seite: 


öfsa Plz c’ "a Xes’ 
je Ins: 
ö/sc ®jnes ?/, ‘ges 
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Die dritte berührt die Dissonanzen unten: 
as Pb 10/,c 
"fra P/Xe 10/7, %ıs 


Die vierte und fünfte wird bereits von einer Mehrzahl 
«ekmelischer» Rationen umrankt: 


1/70%gis 12/,Xa 3/,@xh 


11/,ofis 287: da 


re Mit 1), 9gV 


Wir sehen hier also: Die Umwelt einer jeden Wieder- 
verkörperung ist jedesmal eine andere, für denbetr. Seins- 
wert eine entsprechend leichtere oder schwierigere, je 
nach der Möglichkeit seiner Resonanz zu derjenigen der 
Umgebung. Vergrößern wir nun den Index, so bemerken 
wir etwas sehr Merkwürdiges. Die «Umgebung» nähert 
sich immer mehr, äußerlich genommen, dem Charakter 
des zu analysierenden Ortes, und zwar nicht nur die 
nächsten, sondern auch immer mehr die ihn weiter um- 
gebenden Seinswerte. Wir können durch Rückbezug der 
einzelnen Rationen eine solche Situation leicht rekonstru- 
ieren, etwa diejenige um den Ort $5/,, e (Log. 322): 


14/0 *ges 16/,0as 


14] ,%0fes 18/,,01 1%/,,Oges 


1!/ı ec «— ®%, 65), de 
OOO OOO 022 044 
Usı “— 65/51 66 /sı 
328 328 350 372 
sa “— #/n ze 66/52 
300 300 322 344 
ss —— ls 65/53 66/53 
272 272 294 316 
I esv ®/,es S/he| Unfes Het 
245 263 322 356 415 


(dem Ton e 522 nächstliegenden senarischen Werte) 


Ein Vergleich der Logarithmen zeigt, daß die dem Ton 
e 522 nächstliegenden diatonischen Halbtonwerte f 415 
und es 265 einen Raum umfassen, der alle 8 ihn im Dia- 
gramm umgebenden Werte in sich birgt. Man könnte also 
hier schon von einer e-«Färbung» der Umgebung der Ra- 
tion 95/,, esprechen. Diese 'T’endenz verstärkt sich, je grö- 
Berder Index des Diagramms genommen wird, und es wird 
für den Leser eine interessante Aufgabe sein, an Hand 
der vorletzten Tafel um irgend einen noch innerhalb des 
Index 256 an dessen Grenze liegenden senarischen Wert 
sozusagen reine Sippen- und Familienbildungen darzustel- 
len. Eine weitere Analyse dieses Phänomens sagt uns aber 
noch andere wichtige Dinge. Die äußere Ähnlichkeit und 
lokale «Familienzugehörigkeit» ist bei näherer Untersu- 
chung nur eine scheinbare. Nicht nur ihrer «Geburt» 
nach sind alle 8 dem e-Wert ®°/,, umgebenden Rationen 
verschieden, sondern auch ihrem inneren Wertgewicht 
nach, ihrer Bedeutung entsprechend ihrer Stellung in der 
«Hierarchie» des Systems. Der Wert ®5/,, e hat bereits 
eine Menge von Reinkarnationen hinter sich; er läßt sich 
bis zu ®/, e zurückverfolgen und besitzt demnach eine 
Menge von konsonanten Beziehungen. Der Wert °/,, 
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geht via °2/,, auf 18/3 ?es zurück, steht also erst in der 
dritten Reinkarnation und hat es schon schwerer, sich in 
der Welt der «’T» zurecht zu finden und entsprechende 
Resonanzen zu suchen. Der Wert °%/,, gar wird erst an 
diesem Ort geboren und tritt damit erst in die tonale Be- 
ziehungswelt ein, seine Mission liegt noch ganz in der Zu- 
kunft und er wird sich zunächst als Fremdling fühlen. In 
ähnlicher Weise müssen alle Seinswerte irgend einer Kon- 
figuration untersucht werden. Wir haben hier des Rätsels 
Lösung für absolute Charakterverschiedenheit, leichtere 
oder schwierigere «Anpassungsfähigkeit» der Seinswerte 
trotz scheinbarer Zugehörigkeit zu einer «soziologisch» 
geschlossenen Gruppe. 

Jetzt erst, nach diesen «Reinkarnationsbetrachtungen», 
auf die wir noch in anderer Weise später $ 48 zurückkom- 
men, können wir den Sinn der °/, fassen. Alle harmonika- 
len Seinswerte stehen kraft ihrer Reinkarnationsbezüge, 
also kraft ihrer Eigenwertigkeit in direktem Bezug zur 
%/,, dem harmonikalen Symbol für die Gottheit. Die An- 
zeige für diesen Bezug im Diagramm sind die Gleichton- 
linien. Dieser Tatsache gegenüber ist die Stellung im Sy- 
stem der Wirklichkeit, in der «Hierarchie» des Diagramms 
völlig gleichgültig; es spielt keine Rolle, wo und wann der 
Seinswert geboren wird, ob er günstige oder ungünstige 
Aspektierungen resp. Resonanzen hat, ob er sich in der 
«Wirklichkeit» der «’I» gut oder schwerer zurechtfindet: 
in dieser Ausstrahlung vom und in diesem direkten Rück- 
bezug auf das Göttliche ist sich alles, «Hoch oder Nied- 
rig» gleich, hier, in dem von der °/, aus emanierten gött- 
lichen «Funken» ist auch jede Individualität gleich wich- 
tig, gleich wertvoll. Wir nennen die °/, aus diesem Grunde 
das Eidos (von griech. eiöog = Urbild, Idee), weil jeder 
Seinswert von der °/, aus angeschaut, von ihr durchdrun- 
gen wird und sein innerstes Wesen von ihr erhält. Der 
Charakter des Eidos ist emanistisch, d. h. alles durch- 
dringend und allem seinen innersten Wert verleihend 
und insofern wieder rückbeziehend, alles in sich vereini- 
send. 

Ein tüchtiger, seinen Beruf in vorbildlicher Weise aus- 
übender Seelsorger, von der Harmonik nur den Namen 
wissend, versuchte mir einmal den, wie er meinte, grund- 
sätzlichen Unterschied zwischen wissenschaftlichem Den- 
ken und religiösem Glauben zu erklären, indem er, beide 
Hände wie ein Dach in Gestalt eines griechischen Lamb- 
da (A) zusammenfügend, sagte: «Sehen Sie, so denkt der 
Wissenschaftler, immer auf eine reelle Spitze zu, statisch, 
mit irgend einer im Faßbaren liegenden systematischen 
Zielsetzung.» Dann nahm er die Hände auseinander, 
stieß mit einer Hand und vorgestrecktem Zeigefinger 
senkrecht in die Höhe und sagte: «So denkt, fühlt und 
glaubt der religiöse Mensch, direkt zu Gott, ohne Um- 
wege, ohne System, gerade und unmittelbar!» 

Nun, der Leser wird in dieser schönen und durchaus zu- 
treffenden Veranschaulichung nichts anderes als unsere 
obigen Ausführungen wiederfinden, und zwar geht der 
Vergleich bis in die äußerlichen Einzelheiten (A = Form 
der «I»; Richtung des erhobenen Arms — Vektoren der 
Gleichtonlinien). In unserer harmonikalen Anschau- 
ungsweise findet sich jedoch beides, Wissenschaft und 
«Glaube» zusammen; wir haben in den harmonikalen 
Bildbegriffen die Möglichkeit einer Synthese von Ver- 
stand und Herz, so daß wir sagen können: ebenso wie es 
hier für unser Denken einen Weg zu den höchsten Dingen 
gibt, nicht nur für den Glauben, ebenso wie der Glaube 
hier durch das Denken unterstützt, unterbaut wird, eben- 
so strömtin das Denken, kraft seiner harmonikalen Durch- 
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flutung, der volle Klang seelischer Teilhabe an den höch- 
sten Werten ein. 

Diese letzten Sätze suchen den Sachverhalt freilich nur 
unvollkommen in Worte und Begriffe zu fassen. Zur gei- 
stigen Versenkung gehört bei allen harmonikalen Über- 
legungen und Phänomenen nicht nur die begriffliche Fi- 
xierung, sondern eine stille und ruhige Meditation über 
diese Phänomene selbst. Der Leser lege die selbsterarbei- 
teten Diagramme und Zeichnungen immer wieder in un- 
gestörten Stunden vor sich hin, denke das hier Gesagte 
sowie das Für und Wider seiner eigenen Meinungen 
gründlich durch, und gebe sich jener inneren Anschau- 
ung hin, aus welcher allein die schöpferische Gewißheit 
entspringt. Erst dann, mit dem ganzen Einsatz seines Her- 
zens und Verstandes wird er beurteilen können, mit wel- 
chem Recht oder Unrecht oben von einem «Beweis» der 
höchsten Prinzipien gesprochen wurde. Vor allem ist es 
wichtig, daß er sich immer wieder die Entstehung und die 
«Verbindlichkeit» des Diagramms vergegenwärtigt: Wir 
haben in den«’T» nicht nur ein mehr oder weniger Inter- 
essantes Koordinatensystem mit Zahlen und geometrischen 
Figuren, ein bloßes «Schema» (man vgl. über das Wort 
oxnua = Gestalt, Figur, die tiefsinnigen Betrachtungen 
des Proclos in seinem Euclid-Kommentar, zit. in meinem 
«Grundriß», S. 249 ff.), sondern diese Konfiguration geht 
zurück auf das psychophysische Gesetz der Obertonreihe, 
die sowohl außerhalb von uns, in der Natur «real», wirk- 
lich ist und deren «Richtigkeit» unsere Seele durch die 
Tonbewertung einzusehen vermag. Beides zusammen 
verschafft dem System der «’I» und damit allen harmoni- 
kalen Theoremen jene Fundamentierung, aus welcher 
nicht nur für die naturhaften, sondern auch für die see- 
lisch-geistigen Bereiche entsprechende Schlüsse gezogen 
werden können und dürfen. 

Die wertformalen Auswirkungen der °/, und !/, lassen 
sich besonders in der Geschichte der religiösen und philo- 
sophischen Systeme verfolgen. 

Wir kommen auf Grund dieser beiden Bildbegriffe zwei 
verschiedenen Denk- und Glaubensformen auf die Spur, 
welche man bisher einfach historisch rubriziert hat, deren 
Bedeutung aber die harmonikale Analyse in bestimmter 
Weise aufzuhellen vermag. Religiös sind es die beiden 
Typen der Gottheit- und Gott-Religionen, des irrationa- 
len und rationalen Gottesbegriffs; philosophisch die Ty- 
pen der pantheistischen und monistischen Systeme. 

In der harmonikalen Symbolik ist die °/, der letzte Be- 
zugspunkt aller Seinswerte; sein Bildbegriff °/, deutet an, 
daß hier das Nichts = Alles ist, daß wir zwar keinen zu- 
länglichen Ausdruck für seine Wesenheit mehr haben, 
daß aber dennoch alles aus ihm emaniert und aufihn sich 
zuwendet. Wir identifizieren diesen Bildbegriff daher mit 
dem Ausdruck «Gottheit», hiermit das Unpersönliche, 
Überweltliche, durch keinen zulänglichen Begriff mehr 
faßbare Wesen der höchsten Instanz andeutend. Die !/, 
ist in der harmonikalen Symbolik der erste, faßbare Be- 
zugspunkt aller Seinswerte, die Einheit schlechthin, in 
welcher alles seinen realen Ursprung hat, welche alle 
Seinswerte nach Zahl (Maß, Gewicht) und Wert gebiert. 
Wir identifizieren diesen Bildbegriff religiös mit «Gott», 
dem Schöpfungswort «Fiat» = Es werde!, durch diesen 
unserem Begreifen zulänglichen Begriff das faßbare We- 
sen des obersten Grundes, der ersten Instanz andeutend. 
Es wäre ein im Rahmen einer vergleichenden Religions- 
wissenschaft aufschlußreiches Unternehmen, die ver- 
schiedenen Begriffe des höchsten Wesens unter diesen 
beiden Aspekten zu untersuchen. Das erforderte freilich 
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eine ebenso umfangreiche Darstellung wie ein entspre- 
chendes Wissen, und der Verfasser kann deshalb nur An- 
deutendes sagen, soweit es seine Kenntnisse erlauben. 
Die beiden Schlußstrophen 15 und 14 der sog. «Kürzeren 
Seherinnenrede» der Götterdichtung der Edda («Thule», 
2. Bd., Jena, Diedrichs 1920, S. 47, übers. v. F. Genzner) 
haben folgenden Wortlaut: 


13 14 
Einer erstand Dann kommt ein andrer, 
Höher als alle, Der allerhehrste 
Es nährte ihn Nimmer wag ich 
Der Erde Kraft Zu nennen ihn; 
Den hehrsten Herrscher Wenige sehen 
Heißen sie ihn Weiter vorwärts 
Durch Sippe verwandt Als bis Walvater 
Sämtlichem Volk Dem Wolfe naht. 


Andreas Häusler merkt bei Strophe 13 an: «Wir können 
dies auf keinen der nordischen Götter mit Sicherheit be- 
ziehen» und meint, daß Strophe 14 auf den «Christen- 
gott» ziele. Unter harmonikaler Betrachtung liegt hier 
ein selten reiner dichterischer Ausdruck der in unserer 
Seele unbewußlt vorhandenen prototypischen Formen der 
1/, (Strophe 13) und °/, (Strophe 14) vor. Die jüdisch- 
christliche Religion hat sich aus den Stammgöttern des 
Naturkults in den Monotheismus (u0vog = !/ı!) des 
Jahwe-Kultes entwickelt und von da in den «persönli- 
chen» christlichen Gottesbegriff, welcher seine !/,-Her- 
kunft nie verleugnet hat und auch gar nicht verleugnen 
will. Jede Persönlichkeitssetzung, und sei es die ins Ab- 
solute, ist immer mit einer Faßlichkeit verbunden, und 
gerade der Begriff «Gott-Vater» - der zusammen mit dem 
Dreieinigkeitsbegriff in der harmonikalen Symbolik in 
einem tieferen Sinne erst begreiflich wird ($ 50) beweist 
die mono-theistische Verankerung auch des christlichen 
Gottesbegriffs. Einem ähnlichen persönlichen, mono- 
theistischen Gottesbegriff huldigt der Islam (Allah, der 
Absolut-Eine), während die meisten indischen Religio- 
nen zu einer gänzlichen Entsinnlichung, also zu einer 
Rückverlegung des obersten Symbols !/, in den Inbegriff 
resp. Unbegriff der /, neigen, einem Bestreben, dem auch 
die Mystik und Theosophie aller Zeiten und Völker nach- 
kommt (der «Ungrund» Jakob Böhmes, das «’Tao» der 
Chinesen u. a. m.). 

In den Einzelheiten bemerken wir aber eine noch viel 
erstaunlichere Übereinstimmung mit den harmonikalen 
Prototypen. Das Johannesevangelium beginnt mit den 
Worten: «Im Anfang war der Logos, und der Logos war 
bei Gott und Gott war der Logos.» Wenn diese Stelle 
überhaupt einen Sinn haben soll - die Übersetzung Lu- 
thers von Logos mit «Wort» ist zum mindesten einseitig - 
dann nur mit der harmonikalen prototypischen Substitu- 


tion: 
Gott 


Dies würde auch mit der üblichen Auslegung überein- 
stimmen, die mit «Logos» den «personifizierten Gott» 
bezeichnet. Hinter der !/, des Zeus steht im altgriechi- 
schen Zwölfgötterhimmel die °/, der Moira, des Schick- 
sals, dem sich alle Götter unterwerfen müssen. Plato gibt 
diesem Mythologem in seinem «’Timaios» (Phaidon, Ausg. 
II, 414) nur einen philosophischen Ausdruck, wenn er 
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einen «Gott, welcher von Ewigkeit ist», von «demjenigen 
Gott, welcher erst ins Dasein treten sollte» unterscheidet! 
«Das Tao (P/,) erzeugt die Einheit; die Einheit erzeugt die 
Zweiheit; die Zweiheit erzeugt die Dreiheit; die Dreiheit 
(I/,c,*<—-1/, c—?/, c') erzeugt alle Geschöpfe», heißt es 
im 42. Spruch des 'Tao-Te-King. Im altpersischen Avesta 
wird sowohl das Gute (Ormuzd) wie das böse (Ahriman) 
Prinzip in die !/, rückverlegt. Beiden stehen rechts zum 
Licht und links zur Finsternis sechs (! vgl. den Begriff des 
«Senarius»!), ursprünglich rein abstrakt gefaßte, später 
personifizierte Werte resp. Unwerte zur Seite — Bildbe- 
griffe, die wir direkt in unserem Diagramm ablesen kön- 
nen, vorausgesetzt, daß wir nicht den vom harmonikalen 
Standpunkt aus unstatthaften Versuch machen, den Vek- 
tor 1/_ — !/, mit «böse» (Finsternis) und den Vektor 
1) — °°/, mit «gut» (Licht) zu identifizieren, was eben 
das Avesta tut. Die Religion der Veden drängt schon sehr 
frühe zur unpersönlichen Fassung des Einen (!/,), also 
zur Symbolik der °/, in dem Begriff des unpersönlichen 
neutralen Brahma als Grundkraft des All. Dieses Brahma 
ist aber identisch mit dem Kern der menschlichen Per- 
sönlichkeit Atman und wir haben hier das genaue Ana- 
logon zu der von der °/, in Jeden Seinswert ausstrahlen- 
den und ihm sein eigentliches Leben verleihenden Gleich- 
tonlinien. Das Nirwana Gauthama Buddhas ist eben nicht 
nur das «Nichts», bzw. etwas «Unbestimmbares», was 
die harmonikale °/, ebenfalls wäre, wenn wir sie nur ma- 
thematisch-materiell beurteilten. Das Nirwana ist gleich 
wie die ®/, in unserem Diagramm alles, der Ungrund, aus 
dem alles kommt, seine Kraft erhält und worein alles wie- 
der zurückkehren wird, aber nur dann, wenn wir diesen 
Begriff wertformal fassen, also im intellektuellen und 
seelischen Verhalten. Auch der besonders in der valenti- 
nianischen Gnostik ausgebildete Begriff des «Demiurgen » 
als des Schöpfers der Sinnenwelt dürfte in der bewußten 
oder unbewußten wertformalen Erfassung der !/, seine 
zureichende Deutung finden. Es war nämlich die Lehre 
der Valentinianer, dal3 der höchste Gott (die Gottheit — 
0%/,) als rein geistiges Prinzip mit der Materie direkt in 
keine Beziehung treten könne und hierzu eines gewissen 
Mittelwesens bedürftig sei, eben eines «Demiurgen» (1/,), 
eines «irdischen» Schöpfergottes, von dem aus dann de 
facto die Weltentwicklung ihren Anfang genommen habe. 
Damit kommen wir auf einen weiteren, fast allen Reli- 
gionen irgendwie immanenten Begriff: den Erlöserbe- 
griff. Die Gottheit, oder Gott bedarf eines Mittlers, eines 
Gott-Menschen, um durch dessen Auftreten in der Welt 
der Wirklichkeit die Menschheit immer wieder auf das 
Göttliche hinzuweisen. Umgekehrt bedarf die Welt die- 
ses Erlösers, um immer wieder einen Maßstab für das 
Göttliche zu gewinnen und auf die rechten Wege zurück- 
zukommen. Christus, Mohamed, Buddha sind die reprä- 
sentativsten Erlösergestalten der Weltreligionen, die Ge- 
stalt des Buddha wird in fortdauernden Reinkarnationen 
vorgestellt, und die «Nachfolge Christi» birgt dasselbe 
reinkarnative Moment (Begriff der Heiligen) in sich. 
Auch hier gibt uns die harmonikale Symbolik hinreichen- 
den Aufschluß und zwar im Prototyp der Zeugertonlinie. 
Die °/, emaniert in die !/,, und von hier aus findet, so- 
lange die Welt der Wirklichkeit dauert, eine fortwährende 
Setzung dieser Einheit !/, ?2/, ?/; ... . statt, gewissermaßen 
eine immerwährende Vermittlung des göttlichen Wesens 
in Form und Gestalt eines Seinswertes. 

Philosophisch gehört hierher das alte Dilemma von der 
Immanenz und (oder) Transzendenz Gottes. In seinem 


21. Brief schreibt Spinoza an Oldenburg: «Ich habe von 
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Gott und Natur eine ganz andere Ansicht als die, welche 
die neumodischen Christen zu verteidigen pflegen. Ich 
behaupte nämlich, daß Gott die innewohnende (imma- 
nente), nicht aber die von außen einwirkende Ursache 
aller Dinge ist. Alles, sage ich, ist in Gott und wird in Gott 
bewegt wie ich mit Paulus und vielleicht auch mit allen 
alten Philosophen behaupte... Wenn aber manche glau- 
ben, die theologisch-politische Abhandlung laufe darauf 
hinaus, daß Gott und Natur (worunter sie eine gewisse 
Masse oder eine körperliche Materie verstehen) eins und 
dasselbe sei, so irren sie darin ganz und gar.» - Substi- 
tuiert man als die «innewohnende göttliche Ursache» die 
in jedem Seinswert von der °/, aus eingesenkte Richtung 
(Gleichtonlinie), so ist tatsächlich «alles in Gott und wird 
durch Gott bewegt»; ebenso aber sind Gott und Natur, 
das Eidos (°/,) und die Seinswerte nicht «ein und dasselbe» 
- ein Dilemma, welches wir rein philosophisch oder lo- 
gisch, wie der ehrliche Spinoza, als unerklärbare Antino- 
mie einfach hinstellen müssen, welches uns aber die har- 
monikale Analyse durchaus zu verstehen erlaubt! 

Wir brechen hier mit weiteren Beispielen ab, da sie sich 
hundertfach vermehren ließen und erlauben würden, 
eine vielfältige Reihe von religiösen Symbolen, Personi- 
fikationen, hierarchischer Probleme, des Götterhimmels 
usw. mittels der harmonikalen Symbolik aufzuhellen und 
in den Wirrwarr dieser Vielfalt ein Gerüst, eine Art 
Stammbaum all dieser Embleme und Begriffe hineinzu- 
bringen, an Hand dessen eine überraschende Synthese 
innerhalb dieses ungeheuren Gebietes möglich wird. Al- 
lein die berüchtigte Gnosis - immer noch ein Stiefkind 
der vergleichenden Religionswissenschaft, erfährt durch 
harmonikale Analysen eine erstaunliche Aufhellung und 
man wird zum Schluß genötigt, einzusehen, daß gerade 
in der Gnosis noch eine Fundgrube echten symbolischen 
Wissens versteckt liegt, ein Wissen, welches freilich oft 
hypertrophisch infolge eines aussichtslosen Kampfes mit 
dem Christentum entartet ist. In den $$ 52-54 wird der 
Leser noch weiteres Hierhergehöriges finden. 

Auch bez. der Philosophie, die sich ja hinsichtlich der 
letzten und obersten Prinzipien eng mit der Religion be- 
rührt, kann hier nur Andeutendes gesagt werden. Von 
den orphischen Symbolen an über die pythagoreischen 
Philosopheme, die Altersphilosophie Platos, die Neupla- 
toniker hinweg durch die Renaissancephilosophie hin- 
durch bis herauf zu den Systemen eines Hegels und 
Schelling bemerken wir als Ausdruck bestimmter expres- 
siver Bildbegriffe die Hintergründigkeit einer allgemeinen 
Akroasis, die uns oft gestattet, anscheinend nur dem logi- 
schen Seelenvermögen angehörige Formen weit tiefer 
zu fassen: als Wertformen von universeller Bedeutung. 
Wir werden in der Folge auf einige dieser Formen und 
deren harmonikale Ableitung, z. B. den Begriff der Dia- 
lektik, noch zu sprechen kommen. Daß idealistische, oft 
auch materialistische Systeme pantheistisch ausgerichtet 
sind, einen °/,-Begriff der höchsten Instanz zu erreichen 
suchen und sich hier oft stark mit mystischen und natur- 
mystischen Lehren treffen, welche die °/, ins Ich verle- 
gen (so z. B. besonders im En-soph-Begriff der Kabbalah), 
daß andere philosophische Systeme deutlich alles von 
einem realen, begreiflichen Ursprung der !/, ableiten, 
daß z. B. die alchemistische Naturphilosophie geradezu 
gespickt ist mit Symbolen, deren harmonikale Analyse 
sub spezie diagrammatischer harmonikaler Wertformen 
auch dieses so schwierige Gebiet sehr durchsichtig zu ma- 
chen und auf verhältnismäßig wenige prägnante Gestal- 
ten zurückzuführen vermag - mit diesen wenigen Hin- 
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weisen sei denjenigen Lesern Genüge getan, die in die- 
sen Gebieten selbständig weiterzuarbeiten wünschen. 
Vielleicht ist es dem Verfasser möglich, später noch eigene 
Beiträge zu diesem interessanten 'I'hema zu leisten. 

Der Leser wird nun fragen: das ist alles sehr schön und 
interessant; was ist aber der Sinn dieser Symbolik für 
uns heute, und vor allem für mich als religiös eingestell- 
ten Menschen? 

Es besteht für den Verfasser kein Grund, dieser Frage aus- 
zuweichen: das Diagramm, von uns nach der Natur re- 
konstruiert, von der schöpferischen Kraft geformt, gibt 
hierüber genaue Auskunft. 

Wir wissen auf Grund der Akroasis, daß es eine oberste 
Instanz gibt, die allem nicht nur ihr Sein, sondern auch 
ihren Wert verleiht. Der Bildbegriff °/, dieser Instanz 
deutet an, daß wir uns jeder konkreten Namensgebung 
enthalten müssen, daß sie außerhalb aller Wirklichkeit 
steht und wir uns nie vermessen dürfen, etwas Zurei- 
chendes über sie auszusagen. Die Akroasis aber gibt uns 
die Gewißheit, daß diese Instanz eristiert und diese Ge- 
wißheit, eine Sache des Gewiß-Seins und des Gewissens, 
ist das einzige Prädikat, welches wir ihr geben können. 
Wir wissen auf Grund der Akroasis ferner, daß mit dem 
Heraustreten der °/, in die t/, -— mathematisch dasselbe, 
harmonikal jedoch eine Wandlung von ungeheurer Be- 
deutung - die Welt geschaffen wurde (vgl. $ 541). Mit der 
1/, ist das Wort «Fiat», «Es werde», ausgesprochen, mit 
ihr die Polarität von Licht !/, — °°/, und Finsternis 
1/. *- !/ı gegeben, mit ihr ist der Senarius des «Sechs- 
tagewerkes» der ersten polaren Rationen mit ihren gro- 
ßen konsonanten Dur- und Mollakkorden, diesen zwei 
psychischen Welten gegeben und mit ihr von der 7. Ra- 
tion ab jene Vielfalt der Konfigurationen, deren Normen 
und Gesetze die gesamte Welt der Erscheinungen, der 
materiellen, seelischen und geistigen Seinswerte durch- 
tönt. Mit der !/, ist auch das göttliche Mittlerprinzip der 
sich immer durch die Aeonen hindurch wieder manife- 
stierenden Einheit (%/, — !/ı ?/a ?/; > ""]) gegeben und 
mit dem von ihr verursachten System der Seinswerte de- 
ren reinkarnativer Rückbezug (Gleichtonlinien) zum 
göttlichen Urgrund P°/,. 

Das ist es, was wir mit Sicherheit auf Grund der in diesem 
Abschnitt behandelten Wertformen aussagen können. 
Als Abschluß dieses $ möge ein merkwürdiges Gedicht 
Rückerts mitgeteilt sein, welches die hier behandelten 
Probleme in visionärer Schau gestaltet - daß Rückert, der 
viel mit Wissenschaftlern seiner Zeit verkehrte (Schlei- 
den u. a.), die «harmonikale Symbolik» A. v. Thimus, ge- 
kannt hat, ist ausgeschlossen, da er 1866 starb und die 
«H.S.» erst 1868 erschien. 


«Wie von der Sonne gehen viele Strahlen erdenwärts, 

So geht von Gott ein Strahl in jedes Dinges Herz, 

An diesem Strahle hängt das Ding mit Gott zusammen, 
Und jedes fühle sich dadurch von Gott entstanden. 

Von Ding zu Dinge geht seitwärts kein solcher Strahl 
Nur viel verworrene Streiflichter allzumal. 


An diesen Lichtern kannst du nie das Ding erkennen: 
Die dunkle Scheidewand wird stets vonihm Dich trennen. 
An Deinem Strahl mußt Du vielmehr zu Gott aufsteigen, 
Und in das Ding hinab in seinem Strahl Dich neigen, 
Dann siehest Du das Ding wie’s ist, nicht wie es scheint, 
Wenn Du es siehest mit Dir selbst in Gott vereint.» 
Friedrich Rückert 
(Weisheit des Brahmanen, 10. Stufe 
«Vom Totenhügel», Spruch 59) 
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Zu $ 25, 1 über Thimus: H. Kayser: «Abh.» 25ff. (hier 
auch weit. Lit.!). - Zu $ 25, 2 außer dem Werk A. v. 
Thimus: vgl. H. Kayser: «Gr.» 102, 108ff., 118, 195, 
197, 205 ff., 265 ff., 291 ff., sowie «H.M.» 64, 519 ff. - Zu 
6 25a (außer dem Werk A. v. Thimus) die einschlägigen 
religionsgeschichtlichen Werke, z. B. Chantepie de la 
Saussaye: «Lehrbuch der Religionsgeschichte»;, R. Otto: 
«Das Heilige», W. Wundt: «Mythus und Religion» und 
vor allem das Standardwerk W. Schmidt: «Ursprung der 
Gottesidee». Bez. der Philosophie immer noch am prak- 
tischsten und objektivsten und infolge der Fülle des Ma- 
terials am reichhaltigsten: F. Überweg: «Grundriß der 
Geschichte der Philosophie». 
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ir kommen jetzt zu einem für alle harmoni- 
kalen Reihen und Gruppenuntersuchungen 
uU) wichtigen Phänomenen: dem der Begren- 
zung. Aus dem Unendlichen (räumlich) und 
dem Ewigen (zeitlich) heraus steht alles 
Werdende und Seiende innerhalb irgendwelcher Gren- 
zen. Erst durch diese Begrenzung bekommt der Seinswert 
Form, Gestalt. Wir unterscheiden in der Harmonik eine 
äußere und innere Begrenzung; jene nennen wir «In- 
dex», diese «Generator» — wobei man die Worte «äußere» 
und «innere» jedoch wertformal fassen muß, d. h. sowohl 
den Index wie den Generator als psychophysische Form- 
tendenzen. 
Index kommt vom lat. index = Anzeiger, Inhalt. In der 
Harmonik verstehen wir darunter die Grenze irgend ei- 
ner Reihen- oder Gruppenentwicklung nach außen. So 
hat z. B. das von uns bisher meist diskutierte Diagramm 
den Index 16, da es nach beiden Seiten (18/, und !/,,) mit 
der Ration 16 endet, abschließt, seine Grenze findet. 
Breche ich eine Reihe, z. B. die Obertonreihe mit 18/, c”” 
ab, so hat sie den Index 16. 
Obwohl der Index die harmonikalen Entwicklungen nach 
außen abgrenzt, ist er keineswegs eine «äußerliche» An- 
gelegenheit. Man gehe noch einmal die einzelnen Indices 
des Diagrammes analog der 5 ersten nachfolgend ver- 
zeichneten: 


ec ie 2/,c' 1/,c ?,c 3/,g' 
Index 1 
lj,c ®sc Ic, ac hg 
Index 2 
U;f, 2/zf, dl; c 
Index 3 

ec 2/,c' PR 4 ef, 

Une, hc hg u 

Ust, 2/zfT, 3, c a/zi 

Ic, ala, eg, “se 

Index 4 


S 26, 2 
lie ?ı c' ’/i g' ct 8 e” 
1 C ?/, C ea g */g c' of; e’ 
1; f, [3 f, 8; c “/;tf d/, a 
1 C, Pla, ag, He ö/,e 
1; as, 2]; as, 2/5 es, 1); as, ’/; c 
Index 5 


durch und wird bemerken, daß jeder Index sein eigenes 
«Gesicht» hat, und zwar nicht so sehr von den Zahlen aus 
- die ja nur gleichförmige Sukzessionen der ganzen Zah- 
len und ihrer Reziproken sind - sondern vom Wertgehalt 
der Töne aus. So verharrt Index 1 noch ganz in der Ruhe 
der Einheit; Index 2 entfaltet diese Einheit trinitarisch 
in 5 c-Werte; innerhalb des Index 5 entstehen die gro- 
Ben Quintschritte f-g, welche im Index 4 sich mit den 
c-Werten noch weiter in die Höhe und Tiefe ausdehnen; 
im Index 5 treten die großen und kleinen Terzen e, as 
und a es hinzu usf. Innerhalb eines jeden Index geschieht 
also immer etwas Neues, vorher nicht dagewesenes. Jeder 
Index hat seine eigene Physiognomie, Gestalt, und ist 
nicht nur eine Akkumulation von vorher bereits Gewese- 
nem. Nehmen wir nur die Werte an sich, ohne ihre Okta- 
vierung, so werden wir allerdings bemerken, daß nur die 
Indices mit ungeraden Zahlen: 1, 3,5, 7... wirklich neue 
Werte produzieren. Demungeachtet ist z. B. die Physio- 
gnomie des obigen Index 3 gegenüber derjenigen des In- 
dex 4, trotz «gleicher» 'Tonwerte infolge des Hinzutre- 
tens der Oktaven doch eine andere, verschiedene, eine 
Verschiedenheit, die hinsichtlich der inneren Anordnung 
wichtig ist. Ziehen wir z. B. in diesen beiden Indices 5 und 
4 die Diagonalen von links unten nach rechts oben: 


Index 3: ı1,f, ®ac Pıg 
Index 4: 1/,c, Msf, hg ef 


so sehen wir beim Index 4 eine neue Intervallsukzession 
gegenüber Index, also, trotz gleicher Werte, verschiedene 
Wertbezüge. 

Der Leser untersuche die einzelnen Indices innerhalb des 
Index 16 aufmerksam und notiere sie sich einzeln heraus 
- eine eingehendere Diskussion, Monochordkontrolle der 
7er Werte, einzelne Konfigurationen usw. werden wir in 
den späteren $$ noch von Fall zu Fall unternehmen. 
Generator kommt vom lat. generator — Zeuger, Erzeu- 
ger. Der Ausdruck wurde gewählt, um damit gegenüber 
dem äußeren ein inneres Begrenzungs-, Formprinzip zu 
kennzeichnen. Ist der Generator eine einzelne Ration, 
z. B. 5 g, so wird er in der Obertonreihe die Rationen 5 g 
68 9d12g 24g827a...,in der Untertonreihe die Ratio- 
nen 1, E 1 Ef 4b Yıaf York !/g, es usw. produzieren. 
Hier ist er also mit den sog. «Intervallpotenzreihen» 
(817,3 und $ 45) zusätzlich der Oktaven identisch. Ist der 
Generator jedoch eine geschlossene Zahlfolge, z. B. 125, 
so wird er aus der Obertonreihe die Rationen 1c2c5g 
4c.68.8c.9d...12g8...16c...18d...24g 
... 27 a usw. auswählen. Es sind also nur Multiplikatio- 
nen des Generators bzw. der Generatoren erlaubt, d. h. 
eine gegenseitige Intervallierung, sowie Oktavierungen 
(Multiplikationen mit 2% resp. !/,n). Das ist der engere, 
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ursprüngliche Begriff des Generators. Natürlich kann man 
ihn, als Selektionsprinzip, weiter fassen. So kann man z. 
B. aus dem System der «’T'» einzelne Tonwerte, die c-, g-, 
f-Werte (Oktaven und Quinten) auswählen und als Gene- 
ratoren setzen, ebenso Akkorde u. a. m. wie die vier Dia- 
gramme der Abb. 165 zeigen. Der für die Harmonik wich- 
tigste Generator ist der sog. «Senarius», d. h. die ge- 
schlossene Folge der Rationen 1 bis 6 mit ihren Rezipro- 
ken (Abb. 165/2). 

$ 20, 2 führten wir die Begriffe «emmelisch» und «ek- 
melisch» als für die dem musikalischen 'Tonsystem ange- 
hörigen resp. nicht angehörigen Rationen ein. Jetzt haben 
wir die technische Ableitung dieser Begriffe. Alle emmeli- 
schen Rationen liegen innerhalb, alle ekmelischen außer- 
halb des Senarius. Im Bild 2 der Abb. 165 wird man 
bemerken, daß auch ekmelische Rationen mit einbezogen 
sind, so z. B. die Werte ”/,c !!/,,c PB/, c 4/,,c (alle = 
t/, c) und %4/, c' (= !/, c’) sowie ?/;4c, (= !/s,c,) aus dem 
einfachen Grunde, weil diese, obwohl außersenarischen 
Rationenbildnern stammenden Werte trotzdem senari- 
scher, emmelischer Natur sind. In wertformaler Hinsicht 
ist dies insofern von Bedeutung, als selbst Seinswerte 
«dissonanter» Abstammung sich unter Umständen in eine 
«konsonante» Ordnung einfügen können. 

Der Generator wählt nach bestimmten Selektionsprinzi- 
pien von innen aus, er gestaltet irgend eine Konfiguration 
innerhalb eines bestimmten Index nach Maßgabe be- 
stimmter Rationen. Der Leser versäume nicht, isolierte 
oder geschlossene Generatoren in verschiedenen Abwand- 
lungen entweder vollständig oder wenigstens als Punkt- 
bilder bis zu einem bestimmten Index zu entwickeln, 
wenn möglich die geschlossenen Gruppen in verschiede- 
nen Farben. Erst dann wird er sich von der formschaffen- 
den Tendenz des Generators überzeugen können. 

Index heißt äußere Begrenzung; Generator heißt innere 
Formgestaltung. Da es keine unendlichen Gestalten gibt, 
werden die Generatoren immer durch irgend einen In- 
dex begrenzt sein, wohingegen Index und Generator (wie 
bei unserem üblichen Diagramm) zusammenfallen kön- 
nen. Der Index kann also nie größer als die Entwicklung 
der Generatoren sein und die letztere muß, wenn die Ge- 
staltung überhaupt einen Sinn haben soll und rein theo- 
retisch sowohl Index wie Generator nicht auf oo gesetzt 
wird, einen Index, eine Grenze besitzen. 

Wir stoßen mit diesen beiden harmonikalen Theoremen 
des Index und Generator auf ein gemeinsames Prinzip 
von so weittragender Bedeutung, daß es kaum möglich 
ist, es im Rahmen des diesem Lehrbuch zur Verfügung 
stehenden Raumes auch nur einigermaßen erschöpfend 
an Beispielen zu illustrieren. Das generativeMomentkann 
man mit dem Begriff eines universellen Selektionsprin- 
zipes kennzeichnen; beziehen wir den Index, also die Be- 
grenzung mit ein, so können wir wertformal von einer 
«Gruppenbegrenzung» («Grundriß», S. 255 ff.) sprechen, 
in welcher die Formung aller Seinswerte von innen und 
außen steht. 

Der Leser meditiere einmal darüber, wieso es überhaupt 
zu einer Form kommt, und woraus das Wesen aller Form- 
werdung und aller Gestalten besteht. Beim Durchdenken 
und Durchempfinden wird er, von welcher Seite er auch 
an das Problem herantritt, immer wieder auf eben jene 
zwei grundlegenden Prinzipien stoßen: das der Formge- 
staltung von innen heraus und das einer Begrenzung nach 
außen oder von außen. Diese beiden Prinzipien voneinan- 
der zu isolieren, ist wohl theoretisch, aber nicht praktisch 
möglich. Nun stehen aber diese beiden Prinzipien nicht in 


S 26a, 2 


starrer Verbindung, sondern in lebendiger Wechselwir- 
kung, und eben in dieser Dialektik ist vermutlich das 
Rätsel der gesamten Formwerdung enthalten. 

Es ist interessant, daß von seiten der Wissenschaften vor- 
wiegend die Aufmerksamkeit den generativen Momenten 
zugewandt wurde, während man die Indicierung (Form- 
grenzen) einfach als feststehende Tatsachen hinnimmt, 
geschweige denn, daß man auf den Gedanken einer wech- 
selseitigen Beeinflussung beider Prinzipien kommt. Jedes 
Atom steht in der generativen Selektion seiner Quanten- 
bahnen und der «Nummer» seines Atomkerns; die Ab- 
hängigkeit der Grenze seines Gesamtumfangs, seines In- 
dex von der inneren Selektion dürfte hier unbestritten 
sein; eben hierauf beruht ja die Verschiedenheit der 
atomaren Feinbausteine. Jeder Kristall formt sich nach 
dem Generator seiner Klassengesetze, er kann wohl theo- 
retisch unbegrenzt sich vergrößern, aber in Wirklichkeit 
wachsen weder Kristalle noch Bäume in den «Himmel»; 
also muß auch hier eine Indexbegrenzung statthaben. Wie 
diese mit dem den Kristall aufbauenden Selektionsprinzip 
zusammenhängt, darüber konnte ich in der betr. Litera- 
tur nichts Zureichendes erfahren. Dal} die Pflanze ihr 
Formgeheimnis gerade in einer Dialektik zwischen Index 
und Generator ihres logarithmischen «Hörbildes» zu of- 
fenbaren scheint, habe ich in meiner «Harmonia Plan- 
tarum», S. 59 ff. zu zeigen versucht; ähnliches gilt für die 
Tier- und Menschenform. Wie das Hörbild der letzteren 
entwickelt werden kann, werden wir $ 58a sehen. Aber 
auch in den Geisteswissenschaften und Künsten ist die 
selektive und indizierende Tendenz überall nachzuwei- 
sen. Ein literarisches oder bildnerisches Kunstwerk wählt 
den Stoff nicht nur aus, sondern gestaltet diese Auswahl 
noch nach immanenten, der Seele des Künstlers eigen- 
tümlichen Selektionen. Ebenfalls findet das Kunstwerk 
nicht nur eine äußere, sondern auch eine innere, von der 
Immanenz innerer Auswahlprinzipien direkt abhängige 
Grenze. Gerade hier kann man sagen, daß in der Ausge- 
glichenheit der beiden Prinzipien der Wert oder Unwert 
des Kunstwerkes beruht. Ein Gedankengebäude kann 
immer nur auf Grund selektiver Bausteine und Pläne be- 
stehen, und der Index seiner Architektonik muß in Har- 
monie zu den Einzelheiten stehen, sonst hat es keinen 
Dauerwert usf. 

Man mag diese Dinge für selbstverständlich halten, sie 
sind es aber - dies beweist ja alles Natur- und Menschen- 
werk —- durchaus nicht, und es ist schon viel für unser Er- 
kenntnisvermögen gewonnen, wenn wir das Rätsel der 
Form auf zwei derartige Prototypen zurückführen können. 
Ein spezielles Beispiel des allgemeinen selektiven Prin- 
zips müssen wir hier jedoch gesondert erwähnen, das im 
engeren Sinne «harmonikal» ist, den «Senarius». Das 
Wort kommt aus dem Lateinischen und heißt «aus sechs 
bestehend», es hat seinen Ursprung in der antiken Me- 
trik («Hexameter» usw.). 

Begrenzen wir den Senarius, also die geschlossene Gene- 
ratorenfolge 125 45 6 auf sich selbst, d. h. setzen wir Ge- 
nerator und Index gleich, dann haben wir die !/, Teilton- 
ebene vom Index 6 mit lauter sich kreuzenden reinen Dur- 
und Mollakkorden. Begrenzen wir die Rationen irgend 
eines Index, z. B. des Index 16, nach senarischen Akkor- 
den und verbinden diese durch senkrechte (Moll) und 
waagrechte (Dur) Linien, so erhalten wir die Fig. der 
Abb. 166: um dieser Figur einen Halt von der °/, aus zu 
geben, sind in ihr noch die Gleichtonlinien aller c-Werte 
eingezeichnet. Wir sehen hier, daß innerhalb des Index 6 
der Senarius eine geschlossene Welt von sich durchkreu- 
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zenden reinen Dur- und Mollakkorden produziert und 
daß diese Akkordtypen nach beiden Seiten sich ins Unend- 
liche fortsetzen lassen, daß hier also der generative Typus 
auch die ekmelischen Reihen durchstrahlt: denn wenn 
auch z. B. die Ration !1/, ofis”’ sich nicht mehr in die sena- 
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rischen Ausgangsrationen einordnet, so ist doch der Ak- 
kord 1), ofjis’” 11/, ofis” 11/, oh’ 11/, ofis 11), od’ 11), oh 
ein reiner Mollakkord und in sich selbst von senarischem 
Charakter, was eine Monochordkontrolle sowie die Diffe- 
renzen der Logarithmen sofort bestätigen. 

Es ist klar, daß diese tiefe Verankerung des senarischen 
Moments in der reinen Akkordik und der sich aus ihr ent- 
wickelnden Melodik auch wertformal entsprechende Be- 
deutung haben muß. 

In der Musik sind alle brauchbaren Tonwerte senarischer 
Natur - daß sie durch die «Temperierung» (vgl. den In- 
dex!) wieder getrübt werden, spielt hinsichtlich ihrer Lo- 
gik keine Rolle. Als allgemein expressiver morphologi- 
scher Ausdruck ist der Senarius entweder in seiner Ra- 
tionenfolge 1-6 mit seinen Multiplen und Submultiplen 
auf beschränkten Indices oder auch nur in seiner Be- 
schränkung auf den Zahlwert 6 in den verschiedensten Ge- 
bieten zu finden. Die Flächenentwicklung der Kristalle 
spielt sich, wie V. Goldschmidt in seinen Komplikations- 
reihen gezeigt hat, vorwiegend innerhalb senarischer Ra- 
tionen ab, außersenarische sind selten bzw. Ausnahmen. 
Dasselbe gilt für die Verbindungsgewichte derchemischen 
Elemente, für die Chromosomenzahlen, für die «geheime 
Rechnung» der Pflanzen in ihren Blattstellungen, 
Stammaquerschnitten und Blütenformeln, dasselbe gilt 
aber auch in den menschlichen Schaffens- und Geistesge- 
bieten. Ich erinnere an das dem Dezimalsystem voraus- 
gehende «Hexagesimalsystem», die sog. «Sechserrech- 
nung», an die Einteilung des Kreises in 360° mit all ihren 
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astronomischen (12 Monate, 24 Stunden, 12 Tierkreis- 
bilder, Monat = 30 Tage), und anderes; auch die Verstei- 
fung der Engländer auf ihre «Inch»-Rechnung gehört 
hierher. Besonders die antike Baugeschichte (Säulenan- 
zahl griech. Tempel: das Poseidonion in Pästum hat auf 
den Schmalseiten je 6, auf den Breitseiten je 12 Säulen; 
die sechsstufige älteste ägyptische Pyramide von Sakkara, 
2950 v. Chr. usw.) und Mythologie weisen eine Unzahl 
senarischer Momente auf: Das «Sechstagewerk» der Bi- 
bel: «Sechs zur Rechten, Sechs zur Linken» findet man 
in irgend einer Form fast in allen Religionssystemen, wo- 
bei in diesem Dualismus der wertformale Hintergrund 
unseres Diagramms besonders augenscheinlich zum Aus- 
druck kommt. «Auch die wirren Phantasien der häreti- 
schen Gnosis von den sechs mannweiblichen Syzygien der 
in zweiter Reihe von Anthropos und Ecclesia gezeugten 
Dodekas (Zwölfzahl) von Aeonen lehnen sich somitan den 
Inhalt der spekulativen Theoreme der harmonikalen 
Zahlenlehre an.» (Thimus I, 179.) 

Immer wieder ist eine zureichende Erklärung für diese 
Prägnanz der senarischen Momente versucht worden - 
mit wenig Erfolg. Das Naheliegendste war natürlich die 
Zurückführung auf astronomische Daten, wobei aber 
ebenfalls unerklärt bleibt, warum das Jahr gerade 12 
Mond-Monate hat, d. h. warum der Mond 12 und nicht 
15 mal im Jahr um die Erde läuft. Die Babylonier hatten 
ursprünglich ein Sexagesimalsystem und rechneten auf 
120 Schritt = 180 Ellen, also auf die Doppelminute = 
560 Ellen (M. Simon: «Geschichte der Mathematik im 
Altertum», 1909, S.95). Auf die Frage «Wie ist das Sexa- 
gesimalsystem entstanden?» kommt M. Simon jedoch im 
Gegensatz zu Cantor, der die Kreisteilung mit dem Radius 
als Erklärung annimmt, und unter Ablehnung astrono- 
mischer Hintergründe zum Schluß, daß sie es einfach aus 
praktischen Gründen wegen der leichten Teilbarkeit der 
Sechserrationen eingeführt hatten. Letzteres stimmt: 
aber warum sind die Sechserrationen (deshalb wählten 
wir die Länge unseres Monochordes ja auch mit 120 cm!) 
«leicht teilbar»? Hier kommen wir nur weiter, wenn wir 
den Senarius wertformal fassen, ihn als autonomen psy- 
chophysischen Wert, als tief in der Natur verankerten, 
hinter allen Erscheinungen liegenden morphologischen 
Prototypus fassen, und diesen T'ypus in ein allgemeines 
System von Wertformen einzuordnen vermögen, so wie 
wir in der Harmonik dazu in der Lage sind. 

Zu S. 26, 1-3: H. Kayser: «Kl.» 119ff.; «Abh.» 130, 131; 
«Gr.» 94, 139, 140. - Zu $ 26a, 1: idem «Gr.» 255 ff.; 
«H.Pl.» 34, 35, 71, 72, 122, 160. - Zu $ 26a, 2: idem 
«Kl.» 61, 62, 63, 115, 119, 175; «H.M.» 69; «Abh.» 64; 
«Gr.» 66, 86, 95, 259; «H.Pl.» 75, 76, 79ff., 160, 217, 
277, 278. 


$ 27 PARABEL, HYPERBEL, ELLIPSE 


tellen wir uns zwei tonerzeugende Zentren 
vor und um diese herum Wellenkreise von 
= äquidistanten Abständen, so werden sich 
diese Wellenkreise irgendwann, je nach der 
näheren oder weiteren Entfernung der 
Zentren, treffen. Natürlich werden es in Wirklichkeit 
immer Kugelkreise sein, aber zur Eruierung der Gesetz- 
mäßigkeiten, die bei diesem «Treffen» herauskommen, 
genügt die ebene Projektion vollständig, man muß sich 
die betr. Figuren dann nur ins Räumliche transportiert 
denken, also eine Ellipse ins Ellipsoid, eine Parabel im 
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Paraboloid und eine Hyperbel im Hyperboloid. Verbin- 
den wir nun die Schnittpunkte der beiden Kreisscharen, 
so erhalten wir (Abb. 167), je nachdem wir gegensinnig 
oder gleichsinnig vorgehen, Ellipsen oder Hyperbeln. Da 
die Fig. sehr leicht herzustellen ist, kann der Leser durch 
Abzählung der den jeweiligen Schnittpunkt erzeugen- 
den Kreisradien auf einfachste Weise zur Formel der EI- 
lipse (Abb. 167 a) und Hyperbel (Abb. 167 b) kommen. Es 
zeigt sich dabei, daß die Ellipse der Ort für alle Punkte 
ist, deren Abstände von zwei Polen A B die gleiche Summe 
liefern, während die Hyperbel der Ort für alle Punkte ist, 
deren Abstände von 2 Polen A B die gleiche Differenz lie- 
fern. 

Die Ableitung der Ellipse und Hyperbel gewinnen wir 
also schon beim Zusammentreffen zweier ursprünglicher 
Phänomene der allgemeinen Schwingungslehre: dem 
zweier Wellensphären. 

Die Parabel können wir direkt aus unserem Diagramm 


(Abb. 168) ablesen. Ihre Rationierung ist die folgende: 
(2) *hı (9/0) 


FM) 

(%/,) ls 4lg 3/ı (9/,) 

(9/5) ur og 6/p #/, (9/0) 

) 5); un 9 8le /, (9/0) 
ce c’ g c" e” usw. 

2) Yı (0) n. 


(Flo) "la "a 
(lo) "la la 
(Po) a He "le "la (90) 

(eo) Hs Hs "lo "le "s (90) 


ec, L. C, as, usw. 


Dafür, daß es Parabeln sind, gelte folgender Beweis: Die 
übliche Gleichung der Parabel x? = 2px verwandelt sich 
für Parabeln, deren Parameter = 1ist,iny?=x,d.h. 
die Ordinaten (Senkrechten) y sind dann gleich den Qua- 
dratwurzeln aus den zugehörigen Abszissen (Waagrech- 
ten) x. Nehmen wir aus der Abb.168 die Parabel °/, 5/, ®/, 
9/,8/, 5/, °/, heraus, dann ist 5/, senkrecht um 2 Einheiten 
von dem auf der Abszissenlinie liegenden Punkt 5/, ent- 
fernt, und die Länge der Abszisse ®/,-5/, beträgt 4 Ein- 
heiten. Die Ordinate 2 ist also = der Quadratwurzel aus 
der Abszisse 4. Die Abszisse °/,-%/, hat als Achse 9 Einhei- 
ten, die dazugehörige Ordinate ®/,-?/;, = 5 Einheiten. 
Y9 = 3 usw. Auch die Scheitel dieser Parabeln erzeugen 
wieder Parabeln. Ein schönes Bild dieser Parabeln be- 
kommen wir (Abb. 170) durchihre vierfache Kombination, 
wobei wir freilich bereits dem $ 52 vorgreifen, dies aber 
ihrer einfachen Verständlichkeit wegen hier ruhig tun 
können. 

Auch die Hyperbel hat eine ebenso interessante wie ein- 
fache harmonikale Ableitung. Zeichnet man die Teilton- 
werte ihren Saitenlängenmaßen nach (Abb. 171)senkrecht 
auf und führt sie waagrecht, die Einheit immer als Maß 
nehmend fort, so bekommen wir lauter Rechtecke, die 
inhaltlich dem Einheitsquadrat gleich sind. Die Verbin- 
dung der Eckpunkte ergibt dann eine Hyperbel, deren 
Gleichung bekanntlich a2 — xy ist, was in unserem Falle 
heißt, daß immer 
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Da, wie wir oben sahen, die Hyperbel der geometrische 
Ort für alle Punkte ist, für welche die Differenz von zwei 
Punkten einen unveränderlichen Wert besitzt, können 
wir uns ihre «Harmonik» auch folgendermaßen verdeut- 
lichen (Abb. 172). 

Die punktiert gezeichnete, nach beiden Seiten ins Un- 
endliche gehende Hyperbel zeichnet sich dadurch aus, 
daß sich von jedem beliebigen auf ihr gelegenen Punkt 
aus ein Rechteck von stets gleichem Flächenwert in den 


Raum zwischen der Kurve und ABC einfügen läßt. Ist 
d—B = 1, so haben wir 


bei 


die Länge die Höhe also das Rechteck 
ap er “ı wi 
b; gr ı a *hı = 
Ca "la “la ala -1 
d, 1 1 1-1 = 
ep %g ur 4/2 a =1 
ft; i 1 ] 2 2 1 a 27 
8. h 7” a 


Das Bildungsgesetz der Hyperbel zeigt uns mithin wach- 


sende arithmetische (1/, 2/. ®/a a ...) und fallende 
«geometrische» (harmonische #/, 2/, %/; ...) Reihen, 


also ein genaues Analogon zu den sich kreuzenden Dur- 
Moll-Reihen unseres Diagramms. 
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Und bedenken wir ferner, daß die Ellipse der geometri- 
sche Ort für alle Punkte ist, für welche die Summe von 2 
Punkten einen unveränderlichen Wert besitzt, so liegt 
es nahe, zur harmonikalen Konstruktion der Ellipse die 
reziproken Teiltonlogarithmen zu benützen, da deren 
Summe immer = 1 ist, z. B. 585 g (?/,) + 415 f (2/,) = 
1000. In der Abb. 174 ist dieses Tonpaar zur Verdeutli- 
chung dick gezeichnet und signiert. Wir zeichnen also 
(vgl. Abb. 174) die zwei Brennpunkte der zu konstruieren- 
den Ellipse im Abstand von 8 cm, schlagen um den einen 
Brennpunkt mit 5,9 cm (585 g) und um den andern mit 
4,1 cm (415 f) nach oben und unten Kreise und ziehen 
durch die Schnittpunkte je 2 Strahlen, und zwar so weit 
verlängert, bis sich die kürzeren beiden f-Strahlen mit 
der Peripherie eines um den Mittelpunkt der Ellipse ge- 
zogenen kleinen Kreises, und die längeren beiden g-Strah- 
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len mit der Peripherie eines um den Mittelpunkt der EI- 
lipse gezogenen größeren Kreises schneiden. Diese beiden 
Außenkreise, deren Radien willkürlich groß sind, dienen 
nur dazu, um die Vektoren (Richtungen) der einzelnen 
Tonwerte aufzufangen und übersichtlich auseinanderzu- 
halten. In gleicher Weise werden alle übrigen Ellipsen- 
punkte konstruiert. Die Auswahl der Tonwertlogarith- 
men habeich hier nur rücksichtlich einer möglichst gleich- 
mäßigen Konstruktion derEllipsenpunkte gewählt. Hatder 
Leser ein genaues Reißzeug, dann kann er den ganzen In- 
dex 16 zur Punktkonstruktion benützen - eineschöne und 
überaus interessante Sonntagsbeschäftigung. Gut wäre es 
dann freilich in diesem Fall, die Brennpunkte mit 16 cm 
Distanz zu wählen und die log. Zahlen zu verdoppeln. 

Ist diese Ellipsenkonstruktion aus der immer gleichen 
Summe beider Brennpunktstrahlen nichts Neues und in 


IN Rs N 
IR 2 ” 
5 we; VS. / 
IN N IN HB 
—> I 


174 


SG 27a 
Ektypık 


$ 28 DIE PROPORTIONEN 


S 27a 


jedem Elementarlehrbuch zu finden, so gewährt uns ihre 
Konstruktion aus den reziproken T-Logarithmen doch 
eine wichtige neue Erkenntnis. Wie man aus der gegen- 
sätzlichen Pfeilrichtung der Rationenfolge des äußeren 
und inneren Kreises sieht, ordnen sich hier die Töne in je 
2 oktavreduzierten Halbkreisbögen an und zwar ist die 
Laufrichtung der Rationen der beiden Kreise gegensätz- 
lich. Vom Standpunkt der Akroasis aus sind also in der 
Ellipse zwei polare Richtungen von Werten verborgen, ein 
Ergebnis, welches die harmonikale Analyse als neuen 
Beitrag zu einer vertieften Erfassung des Wesens der EI- 
lipse allein schon rechtfertigen dürfte. 

Parabel, Hyperbel, Ellipse und Kreis (auf die Harmonik 
der kreisförmigen Anordnungen der T werden wir $ 53 
noch extra zu sprechen kommen) sind bekanntlich Kegel- 
schnitte, d. h. alle diese Figuren lassen sich durch be- 
stimmte Schnitte aus einem, bzw. zwei in den Spitzen sich 
berührenden Kegeln ausschneiden. Mit den obigen har- 
monikalen Analysen, die sich noch vervielfältigen lassen, 
ist bewiesen, daß diese Kegelschnitte aufs engste mit den 
Gesetzlichkeiten der Tonentwicklung verknüpft sind, 
was die Bedeutung des Kegels als eines morphologischen 
Prototypus von unserer Seite aus unterbaut. Rein mathe- 
matisch ist diese Bedeutung schon von Apollonius an, er- 
neut von Pascal, dem berühmten Werk De la Hires «Sek- 
tions Conicae», 1585 (der Leser versäume nicht, sich die- 
sen schönen Druck auf einer Bibliothek anzusehen!), bis 
herauf zur neueren analytischen und projektivischen Geo- 
metrie längst erkannt, und für den an geometrischen Din- 
gen und Anschauungen Interessierten gibt es kaum etwas 
Wunderbareres als die Figuren dieser Kegelschnitte aus 
einer fast willkürlichen Projektion von Punkten und Ge- 
raden, nur mit dem Lineal als Hilfsmittel entstehen zu 
sehen - zur praktischen Einführung sei auch hier auf die 
$ 24c zitierten Werke L. Locher-Ernsts verwiesen. 
Mathematisch kann man Ellipse, Parabel und Hyperbel 
als geometrischen Ort eines Punktes definieren, für den 
die Entfernung von einem festen Punkt (dem Brenn- 
punkt) zu der Entfernung von einer festen Geraden (der 
Direktrix) in einem konstanten Verhältnis steht. Hierauf 
beruhen die projektivischen Eigenschaften der Kegel- 
schnitte sowie ihre Konstruierbarkeit mittels bloßer ge- 
raden Linien (Lineal). 

Im einzelnen gibt es, wie oben bemerkt, noch viele spe- 
ziell harmonikale Eigenschaften dieser «Kurven 2. Gra- 
des», so z. B. das Oktavverhältnis der von einer Parabel 
aus einem Rechteck abgeteilten Flächen, die sich wie 1 :2 
verhalten, die graphische Darstellbarkeit harmonischer 
Teilungen in Form von Hyperbeln u. a. m. Zum «natür- 
lichen Logarithmus» kommt man, wenn man den von 
der Hyperbel zwischen den Ordinaten umschlossenen 
Flächeninhalt verwendet (F. Klein: «Elementarmathe- 
matik vom höheren Standpunkt aus», 1924, S. 161), so 
daß also zum Wesen des Log. auch von seiten der Kegel- 
schnitte aus eine enge Beziehung besteht und umgekehrt. 
Die Anwendungen der Gesetzmäßigkeiten der Kegel- 
schnitte besonders in den exakten Naturwissenschaften 
sind Legion. Ich erinnere nur an das Boyle-Mariottesche 
Gesetz, welches die zueinander gehörigen Zahlenwerte 
von Druck und Volumen verbindet, wobei als graphischer 
Ausdruck die Hyperbel entsteht (wobei also die Zuord- 
nung Druck : Volumen der reziproken Teiltonwerte 
4:1/,2:1/,1:1,1/,:2 usw. besonders schön zum Aus- 
druck kommt), ferner an die «parabolischen» Wurfkur- 
ven in der Mechanik, die Brennpunkteigenschaften, die 
Parabel in der Optik, an die unzähligen «asymptotischen » 
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Beziehungen usw. Diese Anwendungen werden freilich 
durch die Differenz- und Integralrechnungen meist ver- 
dunkelt, wenn auch ohne Zweifel rechnerisch verein- 
facht, d. h. der morphologische Gehalt der Kegelschnitte 
wird hier zugunsten einer praktischeren Rechenmethode 
äußerlich diminuiert, bleibt aber im Gehalt dennoch be- 
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stehen. Es ist deshalb nicht verwunderlich, wenn eine Fi- 
gur wie der Kegel, aus welchem alle diese Gesetzmäßig- 
keiten wie aus dem Born einer fast unerschöpflichen Ge- 
staltenquelle fließen, selbst in modernsten Überlegungen 
der Naturphilosophie, geradezu als Prototyp für die 
«Schichtung der Welt» und für unsere «Kausalstruktur» 
emblematisch verwendet werden. Ich gebein den Abb.175 
a und baus H. Weyl: «Philosophie der Mathematik und 
Naturwissenschaft», 1927, die Diagramme S. 65 und 71, 
die für sich selbst sprechen. 

Thimus: «H.S.» 4%. Hauptstück. H. Kayser: «H.M.» 65, 
66, 126 sowie die üblichen Lehrbücher der Geometrie. 
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ir werden uns jetzt in ein Gebiet der «har- 
monikalen Technik» begeben, welches äu- 
U) Berlich gesehen, voll von Zahlen und For- 
meln ist: in das der Proportionstechnik. 
Trotzdem ist es eines der lebendigsten Ge- 
biete, wenn man dem Begriff der Proportion = Verhältnis 
von vornherein das zugesteht, was er eigentlich seinem 
Wesen nach bedeutet: eine außerordentliche Vielfalt von 
Gestaltungsmöglichkeiten auf Grund ganzweniger mathe- 
matisch sehr einfacher, von jedem einzusehender und mit 
dem kleinen Einmaleins nachzuprüfender Prinzipien. 
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Dieses Hin und Her zwischen Zahlen, die sich in Strecken 
und zuletzt noch in Töne verwandeln, wobei jede Indi- 
vidualität von Zahl, Strecke oder Ton sich immer irgend- 
wie mit zwei, drei oder mehreren anderen vertragen oder 
sich nach ihnen, oder diese nach ihr sich richten, auf sie 
einstellen müssen, hat für den dabei Mitrechnenden, Mit- 
zeichnenden und Mithörenden einen fast verführerischen 
Reiz; man versäume also nicht, die Beispiele neu mitzu- 
arbeiten und mitzuerleben; auf diese Weise wird man am 
sichersten ihren Sinn selbst erfassen. 

Schon $ 24a kamen wir anläßlich der «harmonischen 
Teilungsverhältnisse» beim harmonikalen Strahlenbü- 
schel der Gleichtonlinien auf die Proportionen zu spre- 
chen. Leider wird die Proportionslehre im heutigen Un- 
terricht mehr als stiefmütterlich behandelt, manche Lehr- 
bücher widmen ihr kaum noch einige Seiten und ein ganz 
Weiser meint, die 5-4 Seiten «könnten ohne Schaden 
noch weiter verkürzt werden» (Tropfke: «Geschichte der 
Elementarmathematik», 1902, Bd. I, S. 252). Nun - wir 
wollen sehen und uns orientieren. 

Bereits in der Schule des Pythagoras kannte man die drei 
wichtigsten vermutlich aus Babylon stammenden Pro- 
portionsarten: 


die arithmetische a—b = c—d 
die geometrische a:b=c:d 
und die harmonische a :c = (a—b) : (b—c) 


Das sieht sehr trocken aus. Was sagen diese Formeln? 
Versuchen wir zuerst, an Strecken Klarheit zu gewinnen. 
Bez. der arithmetischen Proportion müssen wir offenbar je 
zwei Strecken zeichnen, von denen man wieder je zwei 
abzieht; das was übrig bleibt, muß gleich sein. Z. B.: 


4 FERIEN G m 
BD nl Hmmm 
| u] 

3 7 5 7 


Ziehe ich b (= 3) von a (= 4) ab, bleibt 1 übrig. Und 
ziehe ich d (= 5) von c (= 6) ab, bleibt ebenfalls 1 übrig. 
Genau das will die Formel a—b = c—d sagen. Wir sehen 
dabei, daß nicht die Strecken oder ihre Verhältnisse, son- 
dern ihre Differenzen gleich sind: das ist eben das Wesen 
der sog. «arithmetischen» Proportion. Natürlich kann 
man irgendwelche Subtraktionen mit irgendwelchen 
Zahlen und Strecken machen; Bedingung ist nur, daß 
immer auf beiden Seiten der Gleichung dieselbe Diffe- 
renz herauskommt. Überschuß oder Mangel ist also die 
Charakteristik dieser Proportion, je nachdem ich (im 
obigen Beispiel) von den 2 oberen oder 2 unteren Linien 
aus urteile. «Arithmetische» Proportion wird sie deshalb 
genannt, weil eine arithmetische Reihe, z. B. die einfache 
Ganzzahlreihe 125345... eine sog. «kontinuierliche» 
arithmetische Proportion darstellt, in welcher die Diffe- 
renzen der aufeinanderfolgenden Glieder immer gleich 
(hier = 1) sind. Das konstituierende «arithmetische Mit- 
tel» einer solchen Reihe ist 
a-b 


(arithm. Mittel) 


d. h. jedes Glied der Reihe ist die halbe Summe seiner be- 
nachbarten Glieder, z. B. 345 


4 — | 
2 


Nun schauen wir unser Diagramm an und bemerken so- 
fort, daß in den Frequenzdiagrammen alle waagerechten 
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Reihen vom Obertontypus lauter kontinuierliche arith- 
metische Proportionen bilden, was soviel heißt, als daß 
jeder Oberton in bezug auf seine Frequenz die halbe 
Summe seiner benachbarten Töne hat. In den Saiten- 
längendiagrammen liegt das «arithmetische» Moment in 
den Vertikalreihen. 

Die geometrische Proportion ist etwas ganz anderes. Wäh- 
rend man in der arithmetischen Proportion ein «Verhält- 
nis» nurin der Gleichheit der Differenzen hat, finden hier 
sozusagen direkte Verhältnisse unter den Strecken selbst 
statt, welche dann ebenfalls gleich sein müssen. Wenn 
a:b=c:dist, so suchen wir am einfachsten Zahlen, in 
diesem Fall also Brüche, die gleichen Wert haben, z. B. 
4/, = ?/, oder ®/, = 9/,, oder 2%/, = ®/, usw. Rein zahlen- 
mäßig kann man, da die inneren und äußeren Glieder 
dieser Proportion multiplizierbar sind, eben dadurch 
kontrollieren: 


4:8= 2:4 8-2=4-.4 16 = 16 usw. 


Man kann aber noch weitergehen, und bei einer geome- 
trischen Proportion sogar die Glieder der einen und ande- 
ren Seite vertauschen, ohne ihren Gehalt zu ändern: 


8:4= 4:2 +4-4=8:.2 16 = 16 


Der innere Wert bleibt immer derselbe. Nun schauen wir 
wieder auf unser Diagramm und werden bemerken, daß 
alle senkrecht zur Zeugertonachse stehenden Reihen (in 
den Frequenzdiagrammen; bei Saitenlängen reziproke 
Zahlen oder «’Tonwerte»!) kontinuierliche geometrische 
Proportionen bilden, z. B.: 


aa: 6: I Sder 2,27, 
g:c:f h” : c :des, FRI 
Quint Quint Halbton Halbton Oktav Oktav 


oder 


die man natürlich auch in der Form ?/,g:!/,c=!1/,c: 
2/. f usw. schreiben kann. Wie man sieht, handelt es sich 
harmonikal bei der geometrischen Proportion immer um 
gleiche Intervalle. Das Charakteristische dieser Proportion 
ist nicht, wie bei der arithmetischen, die Gleichheit des 
Überschusses oder Mangels (der Differenz), sondern die 
Gleichheit des Wertes der beiden in bezug gesetzten 
Strecken (Zahlen, Töne) an sich. Insofern gilt diese «geo- 
metrische Proportion» heute inder Forma:b=c:d 
als Typ der Proportion schlechthin: «a verhält sich zu b 
wie c zu d», wobei man die beiden Quotienten a :b und 
c: dein «Verhältnis» und die Gleichsetzung zweier Ver- 
hältnisse eben eine «Proportion» nennt. Über die Mani- 
pulationen, deren die einzelnen Glieder der «Proportion» 
fähig sind - die für uns wichtigste der Multiplikations- 
fähigkeit und Vertauschbarkeit der inneren und äußeren 
Glieder erwähnten wir soeben - gibt jedes Lehrbuch der 
Arithmetik und Algebra Aufschluß. Der Begriff einer 
«kontinuierlichen» oder «stetigen» Proportion entsteht 
allemal dann, wenn ihre mittleren Glieder, wie in den 
soeben gegebenen Beispielen, gleich sind. Hieraus ergibt 
sich von selbst die «mittlere» geometrische Proportionale 
zu 2 Zahlen. Denn wenn a :x = x :b ist, dann ist 
x2— ab oder 


> — Vab (geometrisches Mittel). 


Die mittlere geometrische Proportionale zwischen 2 Zah- 
len ist also die Quadratwurzel aus dem Produkte dieser 
Zahlen, was wir sofort anhand unseres Diagramms kon- 
trollieren können. Ist a = ?/, und b = ?/,, dann haben wir 
x? —3/,.2/,—=1oderx =3/,.2?/;, =YV1=1. Wir finden 
im Diagramm natürlich noch andere geometrische Pro- 
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portionen, wenn wir nur die Rationen gleicher Intervall- 
verhältnisse suchen, z. B.: */c' : @/,f=?/,c, : ?/4 g, wo- 
bei das Gleichheitsverhältnis 
in Quinten besteht usf. 

Und nun die dritte der typi- 
schen Proportionen, die sog. 
«harmonische», deren vor- 
wiegend geometrische Gesetz- 
mäßigkeiten wirja $24a aus- 
giebig diskutiert haben. Ihr 
algebraischerAusdrucka:c= 
(a-b): (b-c) besagt, daß sich 
ineinerdreigliedrigen(a,b,c) 
harmonischen Proportion die 
Differenzen zwischen dem 
ersten undmittlerenGliedzur 
Differenzzwischen dem mitt- 
leren und dritten sich verhält 
wie das erste Glied zum drit- 


ae Stetige 
ten. Oder, in einer vierglied- 5 
arithmetische 
rigen harmonischen Propor- 
Proportion 


tion a:d=(a-b) zu (c—-d) 
verhältsich die Differenz vom 
ersten und zweiten zur Diffe- 
renz vom dritten und vierten 
wıe das erste zum vierten 
Glied. Wennalsoineinerdrei- 
gliedrigen (stetigen) h. Pr. 
(a-x):(x-b) =a:bist,dann 
wird bei Multiplikation der 
äußeren und inneren Glieder 
(a-x) b= (x—-b)a,oder ab-bx 
— ax-ab, oder2ab = ax-+ 
bx oder 


.. (harmonisches 
ab Mittel) 

Über die anschauliche geometrische Ableitung sehe man 
$ 24a noch einmal genau nach. Suchen wir in unserem 
Frequenz-Diagramm nach harmonischen Proportionen, 
so finden wir solche in allen vertikalen Kolumnen vom 
Typ der Untertonreihe. Jede Aliquotreihe ist eine konti- 
nuierliche harmonische Proportionsreihe. Die Folge !/, 
1/, 1/, wird, auf einen Nenner gebracht, = ®/, 3/, ?/e- 
Es muß sich demnach verhalten (®/,-?/,) : @/s-?/,) = 
6/, : 2/, was 3/, : Ye = le : ?/e, also links und rechts = 
8/, ergibt, womit die harmonische Proportion erfüllt ist. 
In ähnlicher Weise erhalten wir, mit Einsetzung von Ton- 
werten, aus der Folge!/,c 1/;f, t/,c, und Setzung auf ei- 
nen Nenner $®/,. */ıa */ıs die harmonische Proportion 
(®/ıa ca f ,) : (Aıa f,—®a c,} = 12°, :®lıa ©,» also 
rechts und links 2/,,f, : Y/ıgf,,, Anschaulich kann man 


Jul 
sich das folgendermaßen klar machen: 


Stetige 


geometrische Proportion 
Rs 


Wie man sieht, sind hier im Gegensatz zur arithmetischen 
Proportion nicht die Differenzen, sondern die Verhält- 


AA 
KORK 
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nisse der Differenzen gleich dem Verhältnis der beiden 
Streckendifferenzenpaare. 


SER 
RK = 
SER 


ABEL 
EEE 
RE 
Be 
N 
LIE HE 


. 


In 
x 


SLR 
a 


> 
SEEN 
ECKE 
VEERLRERE 


SL 


Stetige 
harmonische Proportion 


Es ist nun ebenso wichtig wie interessant, die Beziehun- 
gen der drei Proportionsarten untereinander zu untersu- 
chen. Harmonikal ergibt sich diese Beziehung aus dem 
Obigen von selbst. Im T-Diagramm darf man nur durch 
irgendeinen Punkt der Zeugertonlinie eine Horizontale, 
Vertikale und eine zu ihr Senkrechte ziehen, um jeweils 
drei sich kreuzende «stetige» arithmetische, harmonische 
und geometrische Proportionen zu finden. Z. B. durch den 
Punkt 8/, c die Reihen, wie sie Abb. 179 verdeutlicht. 

Es zeigt sich also auch hier wieder die große Polarität von 
Dur und Moll: alle Durreihen (bei Frequenzen, wie in 
unserem Diagramm) haben die arithmetische, alle Moll- 
reihen die harmonische Proportion als konstituierendes 
Moment im Hintergrund, während, in beide gegensätz- 
lich hinein- und übergreifend, die geometrische Propor- 
tion das Koordinatengefüge zusammenhält. 

Für weitere Untersuchungen der Beziehungen der drei 
Proportionsorte untereinander und zueinander eignen 
sich am besten ihre mittleren Proportionalen. Ein merk- 
würdiges Zusammentreffen finden wirim Kreis(Abb.180); 
wir haben hier zugleich die Lösung der Aufgabe der geo- 
metrischen Konstruktion dieser drei «mittleren» Pro- 
portionalen. 

Wählt man auf dem Radius MW willkürlich einen Punkt 
V, schlägt um V mit dem Radius r einen Bogen, der die 
Peripherie in A trifft, verlängert A V bis H und errichtet 
endlich auf V das Lot bis G, so ist immer V A die arith- 
metische, V G die geometrische und V H die harmoni- 
sche mittlere Proportionale zu den vom Punkt V auf dem 
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Durchmesser U W abgeteilten Strecken a und b. Beweis: 
V A ıst die arıthmetische Mittlere weil VA = dem Ra- 


dius ritta-+-b = 2r, also = VA 422, Das 


arithmetische Mittel der reziproken Werte zweier Größen 
ist dem reziproken Werte des harmonischen Mittels bei- 


der Größen gleich, d.h. 
1 1 
a b a+tb 
2 . Ya-+b 


was ebensoviel heilt, als daß das arıthmetische zum har- 
monischen Mittel reziprok ist. Also folgt, daß die Strecke 
V H reziprok zur Strecke V A ist, was auch unmittelbar 
aus der Reziprozität von V H und VA aus der Abb.180 
hervorgeht. V H muß demnach die harmonische Mittlere 
sein. V G als geometrische Mittlere ergibt sich aus dem 
rechtwinkligen Dreieck U G W, dessen Höhe G V nach 
einem bekannten Lehrsatz der Planimetrie = der Wurzel 
des Produktes der von ihr gebildeten Abschnitte a b ist. 
Da in der Abb.180 der Punkt V willkürlich sein darf, ist 
es klar, daß zu einer «emmelischen» Rationierung aller 
drei mittleren Proportionalen sich nur bestimmte Zah- 
len eignen. Auch hier gilt dasselbe wie $ 24a, 1 über den 
musikalischen Spezialfall der «harmonischen Proportion» 
Gesagte. Wie sich die drei «Mittleren» in algebraisch-har- 
monikaler Beziehung verhalten, werden wir sogleich 
sehen. 

Aus der Fig. Abb.180 wird auch unmittelbar aus der An- 
schauung evident, daß 1. das arithmetische Mittel im- 
mer größer sein muß als das geometrische, und dieses im- 
mer größer als das harmonische, daß also die Reihenfolge 


gilt: acc Pe: 
Vab 
2 ER a-+b 


und daß} 2. das geometrische Mittel zugleich auch das geo- 
metrische Mittel zwischen dem arithmetischen und har- 
monischen Mittel ist: 


a+b 
0 : Vab = Vab ur 


Die Richtigkeit dieser Proportion folgt aus der Gleichhei 
des Produktes der inneren und äußeren Glieder. Alsoauch 
bei den mittleren Proportionalen stoßen wir auf jene 
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eigenartige Symmetrie, die wir schon an den dazugehöri- 
gen kontinuierlichen Proportionen im Teiltondiagramm 
kennen gelernt haben. Eben dieses Symmetriemerkmal 
veranlaßte A.v. Ihimus, das Spiel der drei Proportionsarten 
in algebraisch-abstrakter Weise näher zu untersuchen. 
Thimus sagt Bd. II, S. 38 seiner «Harmonikalen Sym- 
bolik»: «Indem wir, um einen tieferen Einblick in den 
zahlenharmonikalen Bau der uns beschäftigenden musi- 
kalischen Gebilde zu erlangen, dazu übergehen, das im 
vorigen Absatze in Beziehung auf die Oktave betrachtete 
Spiel der Medietäten (= mittleren Proportionalen) und 
dritten Proportionalen auf algebraischem Wege mehr all- 
gemein darzustellen, gehen wir dabei von möglichst um- 
fassend gehaltenen Vorstellungen aus. Wir lassen, zu dem 
Ende, das Maß der Spannweite des «als Anfang des Alls» 
in die Mitte zu stellenden Intervalls vor der Hand noch 
unbestimmt, nennen von dem die Pole (doyali — An- 
fänge des Auf- und Abweges 6005 dvo xdrw) derselben 
bildenden Primtöne den einen, a (Alpha), und den andern, 
co (Omega) ... Die geometrische Mittlere wird gleich 
sein der Quadratwurzel Ya »& aus dem Produkte der bei- 
den Äußeren. Die arithmetische Mittlere ist bekannter- 
maßen die halbe Summe der Äußeren, also 


+0 atom! 
2 a + 


Als allgemeine Formel für die harmonische wird der Aus- 


druck Dam PARKER 
= a W ——— 
+ W | u) 


gefunden werden.» 

Thimus operiert nun folgendermaßen. Er schreibt zu- 
nächst zwischen den beiden «Polen» a und w die drei 
mittleren Proportionalen an, wobei er die arithmetische 
wie oben in Klammern hinzugefügt, der Symmetrie hal- 
ber anstatt 


«tw ., at+w! 

ARD 
und die harmonische anstatt mit &W —— 
notiert. ul) am! 

Dr a er Br ne er \ 0A) W) 1.geometrische Mittlere 
at wit 
0 EEE ..%  1.arithmetische Mittlere 
a w 
a + w° 
& U 7 A |) Versus a Re: G) 1.harmonische Mittlere 
+ w! 


Nun beginnt er der Reihe nach zu proportionieren. Zu- 
erst suchen wir als «zweite arithmetische Medietät» zu 


AAN) u) 


un 
+ W 


die dritte arithmetische Proportionale x. Nach dem Gesetz 
der arithmetischen Proportion muß hiernach das mittlere 


Glied 
a W 


*(. 


gleich der Summe des ersten Gliedes 


2a -+W a + w® 
———— Je 
N) at + wi 


Feet 


«+ w° 


und des gesuchten dritten Gliedes, geteilt durch 2 sein: 


IOI 


184 


185 


186 


187 


188 


189 


190 


197 


191 


192 


193 


194 


195 


196 
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20092 


+ W 2a) 
x= 2 I ——|-— ‚ was 
2 &+Ww 
(&+w)?—-20w a?+w? _ ja®-+w? 
+ W + W at wi 


ergibt. Suchen wir die «zweite harmonische Medietät» 


y nach der Gleichung 

+ w? 
er 
a+w! 


so finden wir nach Ausrechnung für 


at+ wi] 
A WTD 
«+0 | 


In ähnlicher Weise finden wir als dritte arithmetische 
Medietät 


y= 


43 w? 


a2 w2 


als dritte harmonische Medietät 


usf., so dal wir endlich als Gesamtergebnis dieser Pro- 
portionierungen die Formel erhalten: 


2 | q 9 o,.0 4 n 2 3 3 3 
A +w A tw A + Vu: (0 a0 „7 7) L+W Atw 
; vo — (A Aw — 


A a a ee 
N ee art ie Ze 


Die Klammern oberhalb der Formel bedeuten geometri- 
sche Proportionen, die Klammern über diesen bedeuten 
arithmetische und die Klammern unten bedeuten har- 
monische Proportionen. Die Gesamtformel gehorcht dem 
Gesetz der Hyperbel, und zeigt in sehr schöner Weise die 
innere Symmetrie der drei sich verknüpfenden Propor- 
tionsarten. Setzt man in die Formel für q = 1 und 
@ = 2, also das Rahmenintervall der Oktave, so bekommt 
man die Reihe: 


1..2,06%) Ch) a V2 TR a hs. -2 


Verfolgen wir nun die beiden Hälften dieser Reihe rechts 
und links von der Y2 im System der «’I'», so sehen wir, 
daß diese beiden Hälften 3/, 5/, ®?/, ... und 2/, 3/, 5/, - - - 
je auf einer von der 1/, ausgehenden Geraden liegen - 
eine sehr eigentümliche Tatsache, wenn wir daraufhin 
den evtl. «Ort» der Y2 suchen und weiterhin bedeut- 
sam, wenn wir die beiden Endwerte, auf die diese Gera- 
den zustreben, bzw. in denen sie auch in der Formel en- 
digen, nämlich a = 1 und & = 2 als «Limes» dieser Ge- 
raden ansehen. Ob letzteres stimmt, möge der mathema- 
tisch versierte Leser untersuchen! 

Wir können nun anstatt mit den mittleren Proportionalen 
auch mit den dritten Proportionalen einer dreigliedrigen 
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kontinuierlichen Proportion operieren, um zu neuen Stu- 
fen bzw. Werten zu kommen. Zu dieser Proportionstech- 
nik, die oft für praktische harmonikale Arbeiten wichtig 
ist, merke man sich folgendes Schema. 

a) Suche ich z. B. zu den Teiltonkoordinaten 1%/, a’ und 
8/, f abwärts die dritte arithmetische Proportionale, so 
bilde ich, da bei einer kontinuierlichen arithmetischen 
Proportion die Nennerwerte gleich sein und die Zähler- 
werte gleichen Abstand (äquidistant) haben müssen: 


cl; f +10), 
6/, c’ ist dann die gesuchte dritte arithmetische Propor- 


tionale: (107 — 87 —9)). 


b) Bei einer kontinuierlichen harmonischen Proportion 
müssen umgekehrt wie soeben die Zählerwerte gleich 
sein und die Nennerwerte gleichen Abstand haben. Suche 
ich z. B. zu ?/,, b, und °®/, c aufwärts die dritte harmoni- 
sche Proportionale, so bilde ich: 


9/10 b —?,c—?/,d 
°/, d ist die gesuchte harmonische Proportionale: 


(/1o Zu [s no [8)- 


c) Sucht man die dritte geometrische Proportionale, etwa 
zu 10 e” und 12 g” abwärts, so bildet man: 


x : 10e = 10e : 12g 


x 0) ea a, cis” 


25/, cis” ist dann die gesuchte dritte geometrische Pro- 
portionale. Reintonal (ohne Zahlen) heilt dies wie oben 
bemerkt, gleiche Intervallierung; d. h. das Intervall 
g-e (kleine Terz) ist gleich dem Intervall e-cis (kleine 
Terz). Ohne arithmetische Rechnung könnte ich also, 
das Beispiel fortführend, sagen, daß die weitere geometri- 
sche Proportionale zu 10 e” und 25/,cis” ein ais sein muß, 
da cis-ais wieder eine kleine Terz ist usw. 

Nehmen wir uns wieder die beiden Pole 4 und m zum 
Ausgang, wobei wira—=1cund = 2(c’ setzen, so fin- 
den wir die entsprechenden dritten Proportionalen durch 
Hin- und Herproportionieren wie folgt: 


Hierzu die dritte geometrische Proportion auf- und ab- 
warts: 
a2 
—:0:0% & 
W 
1, 4 2 1 


2 
0 2 — 
0 
24 
c cc ce c g" 


Die dritte arithmetische Proportion auf- und abwärts 
2% —-W:04:W 2:0:2W—& 

0 1 2 1 2 5 

(h=-YUoN) ee € cc g' 


Die dritte harmonische Proportion auf- und abwärts: 


X @ X 0 
re e 3 0) 04 Deere 
20W—& 2a—Ww 

2: 1 2 1 2 0 

f, cc ce c (=) 


IO2 


199 


200 


201 
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Bringt man alle Töne dieser Reihe durch Oktavreduzie- 
rung auf eine Oktave in ihrer richtigen Skalenordnung, 
so bekommt man die diatonische Tonleiter: 


bvcedesfga(bv), 


für unser Empfinden eine B-dur- (g-moll-)Tonleiter bei 
einem Zeugerton von !/, c, für die Griechen jedoch eine 
sog. «dorische» Tonleiter, deren Charakteristik darin be- 
steht, daß sie, bei c als Zeugerton, mit einem Ganzton tie- 
fer beginnt und wie B-dur verläuft, oder was inhaltlich 
dasselbe ist: bei d als Zeugerton mit c beginnt und wie C- 
dur verläuft. Dies natürlich nur vom heutigen sehr primi- 
tiven Skalenempfinden aus gesprochen. Denn sowohl für 
die Griechen als auch heute noch für den wirklichen 
Kenner des «gregorianischen Chorals» sind diese «Kir- 
chentonarten» durchaus selbständige Klanggestalten mit 
verschiedener psychischer Charakteristik. 

Thimus hat dann die obigen Proportionierungen noch 
weitergeführt und differenziert und ist damit zu einer 
neuen Eruierung der schon den späten Griechen (Ari- 
stoxenos, Ptolemäus u. a.) nicht mehr vertrauten verloren 
gegangenen sog. «Enharmonik» des altgriechischen Ton- 
systems - eines ungemein differenzierten Rationenauf- 
baus mit weitreichender spekulativer und symbolischer 
Bedeutung gekommen. 

Der Leser, der, mit den Anfangsgründen der Algebra 
vertraut, die obigen Formeln mitgerechnet, die Proportio- 
nen nachproportioniert und selbst weitere diesbezügliche 
Versuche angestellt hat, wird die dadurch ermöglichte 
tiefere gesetzmäßige Erfassung der harmonikalen Reihen- 
gebilde, trotz ihrer äußeren schulmäßigen Umständlich- 
keit, gewiß begrüßen. In einem Lehrbuch können diese 
Dinge nicht übergangen werden. Und diejenigen, für 
welche solche Zahlen und Formeln nicht nur etwas Äu- 
Beres, sondern ein Ausdruck wesentlicher Beziehungen 
sind — die Einsetzung der 'Tonwerte besonders in der letz- 
ten Formel bekräftigt diese innere Normierung ja dop- 
pelt, - werden mit dem Verfasser in Staunen und Bewun- 
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derung vor dem Phänomen der Proportionierung selbst 
202 stehen, welches sich in den obigen Beispielen in seinem 
innersten Wesen offenbart. Alle anderen Leser aber, die, 
semäß der Aufforderung der Vorrede zu diesem Buch, 
Hierzu die dritte geometrische Proportionale aufwärts: die obigen Seiten überschlagen haben, mögen durch den 
nachfolgenden ektypischen Exkurs sowie den dazugehöri- 
a'+o! a?+a® gen nächsten entschädigt werden. 
203 er In seinem Spätwerk 'Timaios legt Plato letzterem die $ 28a 
a+m° 5a—@ Worte über die Proportion in den Mund: «Zwei Dinge Ektypik 
1c 3 / 2 £ 3 n g' 2c usw. aber ohne ein Drittes wohl zusammenfügen ist unmög- Plato 
lich, denn nur ein vermittelndes Band kann zwischen 
Als Ergebnis dieser streng systematischen Hin- und Her- beiden die Vereinigung bilden. Von allen Bändern ist aber 
proportionierung entsteht die Formel 204: dasjenige das schönste, welches zugleich sich selbst und 
as 0 a5 a 
2 2 2 2 2 
a Aw Zaw arm arm alt a x + Zawtw w A 
ao ee „IR 1 \ = 
204 ZU-@ w wa atr2awrw? wa ara FE ne are 4A _—. Ao=w 
O=1/oo Ya 2a 8/; 1 fs ge oz la la 2 Fe 3 4 = 
— c f bv C es f g a c d’ g' c” —_ 


die durch dasselbe verbundenen Gegenstände möglichst 
zu einem macht. Dies aber auf das schönste zu bewirken, 
ist die Proportion da.» Und hieran schließt sich eine De- 
finition der geometrischen Proportion: «Denn wenn von 
5 Zahlen oder Maßen oder Kräften von irgend einer Art 
die mittlere sich ebenso zur letzteren verhält wie die erste 
zu ihr selber, und ebenso wiederum zu der ersten wie die 


letzte zu ihr selber, dann wird sich ergeben, daß, wenn die 


mittlere an die erste und letzte, die erste und letzte dage- 
gen an die beiden mittleren Stellen gesetzt werden, das 
Ergebnis notwendig ganz dasselbe bleibt; bleibt dies aber 
dasselbe, so sind sie alle damit wahrhaft untereinander 
eins geworden.» (Beispiel: 2/), f:1/,c:3/,g, und I), c: 
2/,f = ®/,g:!/,). Daß Plato die um die Einheit der Zeuger- 
tonlinie spielenden geometrischen Proportionen als das 
«schönste aller verknüpfenden Bänder» bezeichnet, 
dürfte allein schon ein Beweis für die «Harmonik» des 
spätplatonischen Denkens sein, ein Beweis, der sich durch 
die ($ 39) harmonikale Analyse der Tonleiter des Timäus 
noch mehr erhärten wird. 

Es ist nicht zu viel behauptet, wenn man das Wunder des 
altgriechischen Denkens und Empfindens ein Denken und 
Empfinden in Proportionen nennt, ein Herabsteigen des 
Geistigen (Logos) in ein harmonisch bedingtes Wechsel- 
spiel der Sinnlichkeit, in welchem eben die proportionel- 
len Beziehungen (Proportion heißt auf griechisch eben- 
falls A0OYOog — Logos!) die Rolle einer seelisch und geistig 
durchpulsten Tektonik spielen. 

Die eigentliche Theorie der Proportionen wurde von den 
Pythagoreern geschaffen. 'Thimus fand die Grundlagen 
seiner oben mitgeteilten Formeln vorzugsweise in dem 
Jamblichschen Kommentar zur Arithmetik des Nikoma- 
chus, und Jamblichus bemerkt von den drei Proportions- 
arten ausdrücklich, dal sie aus Babylon stammten. Can- 
tor (1, 167) ist geneigt, dieser Angabe Glauben zu schen- 
ken, da arithmetische und geometrische Reihen bereits 
in Babylon und Ägypten bekannt gewesen seien. Für uns 
wesentlich ist aber, daß die ganze Proportionenlehre der 


103 


Tetraktys 


Das Irrationale 
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Alten fast immer durch die Einsetzung der 'Tonwerte il- 
lustriert, ja hierdurch dem musischen Geist und Emp- 
finden der Griechen erst verständlich gemacht wurde. 
Im Zentrum dieses harmonikalen Proportionsbegriffes 
stand die sog. «Harmonia perfecta maxima», die «Te- 
traktys» 
bb: =9:12 

welche geradezu als heilig verehrt wurde. Diese Tetrak- 
tys setzt sich zusammen aus den 5 Proportionen: 


6:9 :12 arithmetische Proportion 
f bv £ (Töne bei 
6:8 .:12 harmonische Proportion Seiten- 
fc £f längen) 
6:8 = 9:12 geometrische Proportion 
ic bi 


Sie produziert die wichtigsten Intervallbausteine, die Ok- 
tave, Quinte, Quart und den Ganzton. 

An die Entdeckung oder Wiederentdeckung des Propor- 
tionsbegriffes schlossen sich für die Griechen wichtige 
Folgerungen an, von denen wir hier nur einige heraus- 
greifen können. 

So zunächst der Begriff des «Irrationalen», der ja in un- 
serer stetigen geometrischen Proportion P/, : Yab zu 
a/, steckt, wobei das mittlere Glied meist «irrational», 
d. h. in rationalen Zahlen nicht ausdrückbar ist. Eben 
deshalb nannte man diese Proportion die «geometrische», 
weil sie allein geometrisch faßbar, begreiflich ist. Das 
klassische Beispiel hierfür ist die Diagonale des Quadrats: 


welche nach dem pythagoreischen Lehrsatz den Wert Y2 
ergibt, wenn die Quadratseiten gleich 1 sind. Hierzu sagt 
E. Frank in seinem Buch «Plato und die sog. Pythago- 
reer» (1923, S. 224): «Den tiefen Eindruck, den diese 
Entdeckung (des Irrationalen) auf ihre Zeit machte, se- 
hen wir noch in Platos Schriften. Mit ihr war die Existenz 
von Größen im Raum aufgezeigt, die sich durch rationale 
Zahlen gar nicht ausdrücken lassen. Diese Entdeckung 
machte eine völlige Umwälzung der bisherigen mathe- 
matischen Vorstellungen notwendig, wenn die Sätze der 
Mathematik auch jetzt noch unbedingt allgemeingültig 
sein, d. i. ebenso für rationale wir für irrationale Größen 
gelten sollten. Um dieser Forderung zu genügen, wird 
von den Pythagoreern die neue Methode der Flächenan- 
legung und die neue Theorie der Proportionen geschaf- 
fen.» 

Die neue Methode der Flächenanlegung gab allgemeine 
Größenverhältnisse, die wir heute (mitz.B...x= Va 
oder (a + b)2 = a? + 2 ab + b2) algebraisch notieren, 
als Seite eines Quadrats oder durch das sog. «Gnomon» 
geometrisch an; sie war eine Art geometrischer Algebra. 
Durch diese Methode konnten die irrationalen Größen 
geometrisch behandelt werden und in Euklids «Elemen- 
ten» liegt sie uns vollendet vor. Die Theorie der Propor- 
tionen folgt unmittelbar aus diesen Bewältigungsversu- 
chen des Irrationalen. Die Irrationale Y3 ist die «mitt- 
lere geometrische Proportionale» zwischen 1 und 2. Bei 
E. Frank (a. a. O., S. 226) lesen wir weiter: «Die irratio- 
nale Größe Y2 läßt sich also durch diese sog. geometri- 
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sche Proportion in ein exaktes mathematisches Verhält- 
nis zu den ganzen Zahlen 1 und 2 bringen. Diese Pro- 
portion (allgemein:a:b=b:cbzw.a:b=c:d)heißt 
aber deshalb «geometrisch», weil die mittlere Proportio- 
nale in ihr (Y2 ) genau nur durch geometrische Kon- 
struktion, aber weder arithmetisch durch irgend eine ra- 
tionale Zahl, noch harmonisch, d. i. als Saitenlänge eines 
harmonischen Tones dargestellt oder gefunden werden 
kann. Durch den Proportionsbegriff wird also das Ver- 
hältnis von Größen ohne jede Rücksicht darauf, ob sie 
rational oder irrational sind, dem Verstande faßbar. Auf 
der Grundlage dieses (geometrischen) Proportionsbegrif- 
fes wird darum von den Pythagoreern jetzt die ganze Ma- 
thematik neu aufgebaut. Diese Proportionenlehre ist im 
wesentlichen von Hippasus und Archytas geschaffen und 
von Archytas Schüler Eudoxus zum Abschluß gebracht 
worden.» 

Abgesehen davon, daß E. Frank den alten Irrtum begeht, 
trotz vorliegender Quellenbeweise nur die «harmonische» 
Proportion als musikalisch ableitbar anzusehen - sowohl 
die arithmetische, wie die geometrische wurden, wie wir 
oben sahen, von den Alten harmonikal analysiert; die 
letztere braucht ja durchaus nicht immer ein irrationales 
Mittelglied resp. Mittelglieder zu haben - ist es ja gerade 
die Irrationalgröße Ya» , die als Anfang, Ende undMiitte, 
wie wir an der Formel S.103 sahen, die drei harmonikalen 
Proportionsarten gewissermaßen als geheimnisvolles zeu- 
gendes «unaussprechbares» Zentrum beherrscht und zu- 
sammenhält. 

Diese, erst durch die harmonikale Analyse ermöglichte 
Feststellung muß der üblichen Meinung der Historiker 
entgegengehalten werden, die in der Entdeckung des 
Irrationalen eine Erschütterung des antiken, auf rationa- 
len Zahlenverhältnissen beruhenden Weltbildes erkennen 
wollen. Das genaue Gegenteil ist der Fall: Der harmoni- 
kale Einbezug des Irrationalen in den «Kosmos» der zwi- 
schen den beiden Unendlichkeiten (1/_—!/,—""/,) sich 
ordnenden Seinswerte bestärkte das antike Denken und 
Empfinden im Vorhandensein einer universellen Har- 
monie, eben jener normierenden Macht, die auch dem 
Irrationalen seinen wertbetonten Platz in der Ordnung 
der Dinge anwies. Natürlich hatte die Entdeckung und 
Ausbildung der Proportionsmethoden auch ihre prakti- 
sche Bedeutung. «Für die Griechen lag der unschätzbare 
Nutzen der Proportionen darin, daß sie in ihnen mit ih- 
ren Umwandlungen einen Ersatz für unsere Gleichungen 
zu geben vermochten. Diese wichtige Verwendung läßt 
die umfangreiche Behandlung, die die griechischen Ma- 
thematiker wie Euklid (um 300 v. Chr.), aber auch noch 
die arabischen und mittelalterlichen Gelehrten den Pro- 
portionen zuteil werden lassen, verstehen. Lange Zeit im 
Mittelalter, fast bis in die Neuzeit hinein, als längst die 
Buchstabensprache in der Gleichungslehre durchgebildet 
war, pflegte man die Resultate noch in Proportionsfor- 
men zu schreiben, die die Stelle unserer jetzigen geschlos- 
senen Formeln einnahmen. Erst in neuester Zeit ist der 
ihnen zur Verfügung gestellte Raum arg beschnitten 
worden» (Tropfke: «Geschichte der Elementar-Mathe- 
matik», 1902, I, S. 232). 

Im Grunde ist schon jeder Bruch eine Proportion, sagt 
Julius Stenzel («Zahl und Gestalt bei Platon und Aristo- 
teles», 1924, 5.56): «Die Abspaltung wesentlicher Pro- 
bleme der Bruchrechnung durch die so leicht ästhetisch 
betonte Proportion - Harmonia, Logos! -wirktinähnlicher 
Richtung; für den Griechen war eben #/, kein Bruch, son- 
dern das abstrakte Verhältnis zweier relativer Größen - 
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nach Euklid bezeichnen die Griechen die Zahlen bekannt- 
lich durch Proportionen von Strecken, aber gerade deshalb 
mußte ihnen die reine Relation, die Indifferenz gegen die 
absolute Größe besonders lebhaft zum Problem werden; 
wieder könnte man sagen: in all diesen Zügen liegen 
die Voraussetzungen zu der Lehre Platons von dem Groß 
- Kleinen, der Hyle des Extensiven, das erst zu dem 
gegen ‚Größe‘ zunächst indifferenten Logos hinzukom- 
men muß, um selber ‚zum Sein zu werden‘ und da- 
durch dem Logos die Wirklichkeit, die Bestimmtheit in 
vollem Sinne zu geben. Das notwendige Zusammen- 
treten dieser beiden Prinzipien - eine in der Tat trans- 
zendente,d.h. auf das unbedingt nötige Wechselverhältnis 
beider gestellte Fassung des Verhältnisses vom Logos zur 
Physis - bleibt das Kernproblem des Philosophierens für 
Aristoteles nicht minder als für Platon». Wenn nun 
Stenzel in dieser ausgezeichneten Arbeit weiter (S. 93) 
sagt: «Das anschauliche Sinnlichwerden des Geistigen, 
das ist eben das 'I’hema der ganzen platonischen Spätphilo- 
sophie» und ferner (S. 125) «Nicht des Gedankens Blässe 
zeigen deshalb die spätplatonischen Theorien, sondern im 
Gegenteil: sie sind die stärkste Bestätigung für Fichtes 
Satz, dal3 die Griechen viel eher zu einer ungemeinen 
Verfeinerung der Sinnlichkeit als zu einer solchen des ab- 
strakten Denkens gelangt sind; man darf noch weiter ge- 
hen und sagen, daß der Wert ihrer Philosophie für alle 
Zeiten und für die heutige besonders darin besteht, daß 
ihnen das unvermeidliche Schicksal aller Intellektualität, 
die sehenden Organe zu verkümmern, oder was noch 
schlimmer ist, durch ungeklärte individuelle Intension 
zu ersetzen, erspart blieb, weil jener Vorsprung der Sinn- 
lichkeit schließlich zu einem Gleichmaß aller geistigen 
Kräfte führte, dessen reinster Ausdruck Platons und Ari- 
stoteles Denken immer bleiben wird.» - so können wir 
diese treffenden Ansichten von unserem harmonikalen 
Standpunkt aus nur unterschreiben. Leider waren Sten- 
zel, wie übrigens der gesamten bisherigen Philologie, die 
harmonikalen Hintergründe des griechischen Denkens 
wohl an ihrer Peripherie, aber nicht im Zentrum be- 
kannt; es gibt für den, der sich auf Grund der Thimus- 
schen Forschungen und auf Grund derjenigen dieses 
Lehrbuches die harmonikalen Grundlagen erarbeitet hat, 
kaum etwas Bedrückenderes als die oft primitiven, sich 
mit unzulänglichem akustischem Rüstzeug abquälen- 
den Kommentare zu den «dunklen» zahlenharmonikalen 
Stellen besonders der Fragmente des Philolaus, der Pytha- 
goreer überhaupt und insbesondere der Spätphilosophie 
Platos mitansehen und sich durch dieses wirre Gestrüpp 
hindurcharbeiten zu müssen. Setzt man hinter dieses ge- 
samte Denken der Blütezeit griechischer Philosophie den 
Begriff der Akroasis und ihre Normen, ihre zahlenmäßig 
exakt falbaren wie seelisch empfindbaren Gesetzmäßigkei- 
ten, eine Setzung, die durchaus nicht willkürlich ist, son- 
dern von Hunderten antiker Quellenangaben geradezu ge- 
fordert wird, sowird eben jene « Verfeinerung derSinnlich- 
keit», die Stenzel sehr zu Recht in jenem Denken spürt, 
von einer völlig neuen, zentralen, diesem Denken inner- 
lich adäquaten Seite aus in tieferem Sinne für Herz und 
Verstand begreifbar und verständlich. Man sieht dann, 
daß Plato nicht «in seinem Alter auf den unglücklichen 
(!) Gedanken geriet, die Ideenwelt als Zahlensystem zu 
entwickeln» (W. Windelband: «Platon», 1905, S. 95), 
sondern daß die Zahlenharmonik für Plato das Idee und 
Sinnlichkeit vermittelnde Band war und daß Windel- 
band hier selber auf einen höchst «unglücklichen Gedan- 
ken» kam. In meinem Pythagorasaufsatz (in den «Abh.») 
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habe ich zum erstenmal versucht, die wichtigsten pytha- 
goreischen 'Theoreme von der Akroasis, die ja Auge und 
Ohr als gleichberechtigt neben das Denken stellen, zu rek- 
tifizieren. Aber eine harmonikale Analyse der gesamten 
griechischen Philosophie bis etwa zu Proclus erforderte 
eine halbe Lebensarbeit; zu den Voraussetzungen dieser 
Analyse gehört ein genaues Vertrautsein mit den harmo- 
nikalen Grundlagen und ein ebensolches, durch gründ- 
liche Sprachkenntnisse unterbautes philosophie- und na- 
turhistorisches Wissen. Ich bin sicher, daß derjenige, der 
sich einmal dieser unumgänglichen Arbeit unterzieht, 
Ergebnisse erzielen wird, welche das gesamte wissen- 
schaftliche, künstlerische und philosophische Denken und 
Erleben der Antike auf eine neue, nichtvon unserem heu- 
tigen Denken aus gesehene, sondern vom Kosmos des 
griechischen Denkens selbst ausstrahlende zentrale Grund- 
lage stellen. - Nach dieser Abschweifung kehren wir wie- 
der zu unseren Proportionen zurück und werden noch 
einige typische Beispiele für die Ektypik harmonikaler 
Proportionierungen notieren. 

Die zwölf Seiten, acht Ecken und sechs Flächen des Wür- 
fels bilden eine harmonische Proportion. Nikomachus und 
Jamblichus meinen, aus diesem Grunde werde bei den 
Alten von einer APUWVIA VEDUETOLMN (geometrischen 
Harmonie) gesprochen; denn in den Kubusrationen sei 
die Oktave (12:6 = 2 : 1), die Quinte (12:8 = 3:2) 
und die Quarte (8 :6 = # : 5) enthalten. Wie wir $ 24 
gesehen haben, ist die Geometrie durch die Bedeutung 
der harmonischen Proportion insbesondere nach ihrer 
projektiven Seite hin harmonikal verankert. Clavius in 
seinem Euklidkommentar gibt sich ausführlich mit einer 
musikalischen Proportion ab, die sich in einem in ein be- 
liebiges Dreieck A B C eingezeichneten Seitenhalbie- 
rungsdreieck M, M,M, und den zugehörigen Abschnitten 
auf den Verbindungslinien der Eckpunkte und Seiten- 


halbierungspunkte ergeben (Abb. 206). 


A 


Kubus 


Man zeichne ein Dreieck A B U beliebiger Größe, ziehe 
von den Ecken zu den Seitenmittelpunkten M, M, M, 
die Geraden, verbinde die M, M, M, und bezeichne 
die Schnittpunkte mit den Mittellinien mit HJ und K. 
Dann nehme man z. B. OH in den Zirkel und wird sehen, 
daß sich O H als Einheit 5 mal auf H A und 2 mal auf 
OM, abtragen läßt. Das Analoge gilt mit den Einheiten 
OJ und OK. Wir haben hier also die Proportionalzahlen: 


OH = Ic 
OM, = 2c 
HAund HM, = Sf, 
O A z 4, 
MA= 6f 
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Diese Sektoren der Mittellinie AM,, die ja ebenfalls für die 
beiden anderen BM, und UM, gelten, untereinander als 
Saitenlängen in Beziehung gesetzt, ergeben die Verhält- 
nisse bei 


he Ihe g' Pa} g" 
21C; 2/,c ?lsg ai PR 2/8 
rl, S/gf, 3/,c 2/,f ne 
1,0, a/gc, 2/38, a/,c als g 
°/, I; or , 6); C ur f, 8/gcC 


Ich habe die Gesamtzahl der möglichen Proportionierun- 
gen untereinander geschrieben, um an diesem Beispiel 
zu zeigen, wie aus einer ganz einfachen Notierung ver- 
schiedener Proportionsmöglichkeiten nur an einem eben- 
so einfachen wie den Alten bekannten geometrischen 
T'heorem das Material unserer Teiltonkoordinaten, hier 
allerdings ohne Terzen, sich ergibt. 

Tonal ergeben sich aus diesem Dreiecktheorem neben dem 
Grundton und dessen Oktaven die beiden Quinten (Um- 
kehrung: Quarten) mit ihren Oktaven sowie aus der Be- 
ziehungsetzung von g zu f (f zu g) der große Ganzton. 
(Nota: Die Besitzer des «Hörenden Menschen» werden 
gebeten, einen Irrtum auf Seite 121, siebente Zeile von 
unten, wie folgt zu korrigieren: a:(a+b):(a+b-c).) 
Eine wesentlich reichere psychische Ausbeute gibt das 
pythagoreische Dreieck mit den Saitenlängen 3, 4 und 5. 


C 


B : A 
Da es für die Griechen traditionell war, alle Strecken am 
Monochord zu kontrollieren und die erhaltenen Tonzah- 
len in Beziehung zu setzen, stellen wir (da in einem 
rechtwinkligen Dreieck c?2 = (a + b)? ist), die Strecken- 
zahlen und ihre Potenzen mit denzugehörigen Tonwerten 
untereinander 


9 > ul 


25 fes 


Al 


IL, 
9 bv 


4, 
16c 


ul ll 


und setzen diese Werte oktavreduziert (ohne Oktavsigna- 
turen) analog wie oben untereinander in Beziehung 


d/,f *2/,g 
°/,bv 7 a 
°/, dv 3 /g5 eis 
10/,8 2/, d 
16/, € * Als c 
Ne 2/g5 gis 
25/, cesV ee 
241/, fes * 6) as 
25/, as Tape 
En: * 9/5 bV 
3/5 a 9/95 fis 
* n g * 16). d 
* ale * 16/,. Eis 
ö/, es 25/, ges 
* ur as * 2) fes 
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Wenn wir nun die Duplikate (*) ausscheiden und die 
übrigen Tonwerte skalenmäßig ordnen, so erhalten wir 
eine fein differenzierte chromatische Tonleiter: 


& Den en SS nn Sn. nn Sr nn Ben SS Sen Sn Eu Dan Sn nn Bun nn DS Sean m nnönn Die en ne sin u Su nn 2 000 N nn Do ne eine 2 OS, 0, u 2 Pen 5 u en nn Een ee nn nen Dunn nn Sn una arg 
7 BEREITETE ERRERE SEHE CE) 
ar Aa wc IHeıi 
[7 y RERESTSEEEESW-NE- WU VW IM H>MM- = Cu BER ER 
$ ana bhoha HcarO—— 
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Man kann dieses Ergebnis natürlich mit den Permutations- 
möglichkeiten der Dreiklangsrationen 2, 5 und 5 erklären 
und sagen, daß irgendwelche Dreiecke mit oktavreduzier- 
ten Dreiklangsrationenseiten dasselbe Ergebnis zeitigen. 
Wir sind aber Morphologen und denken von der Gestalt 
aus. Wenn innerhalb einer typischen Begrenzung wie der- 
jenigen des pythagoreischen Dreiecks 3:4:5 diese Tonleiter 
entsteht, so ist das für jeden, der ein Minimum von Gefühl 
für morphologische Gesetzlichkeiten hat, ein Anlaß zur 
Aufmerksamkeit. Es steht hier eine optisch faßbare Figur 
von ganz charakteristischer Eigenart, nämlich ein Dreieck, 
welches den pythagoreischen Lehrsatz mit den kleinsten 
ganzenZahlenerfüllt,dahinter, also eine Gestalteinheit von 
besonderer Normierung. Daß sich dabei ausgerechnet eine 
chromatische Tonleiter - keine temperierte freilich, son- 
dern eine mit feinsten enharmonischen Varianten -ergibt, 
dürfte denjenigen Harmonielehrenbastlern zu denken ge- 
ben, die mit irgend welchen willkürlichen Zahlen so lange 
herumrechnen, bis eine chromatische Tonleiter wie ein 
Phönix ausder Zahlenasche entspringt, oder aber von vorn- 
herein auf einen normenhaften Nachweis verzichten, was 
die Vorsichtigen unter ihnen, eben weil sie keinen ken- 
nen, bis heute noch tun. (Nota: in meinem «H.M.», Seite 
116/117 sind anstatt der Saitenlängen die Frequenzen zur 
Analyse des pythagoreischen Dreiecks zugrunde gelegt; 
das Ergebnis ist natürlich dasselbe wie hier.) 

Wir unterbreiten hier dem Leser eine Stelle aus Thimus 
(<H.S.» I, 48ff.), welche zeigt, daß kein geringerer als 
der große Newton sich für zahlenharmonikale Probleme 
interessierte. Die Stelle lautet: 

«Der Entdecker des Gesetzes der Schwerkraft hat seine 
Aufmerksamkeit auch ganz besonders den musikalischen 
Zahlenrationen des Altertums zugewendet, und den an 
die Betrachtung der Gesetze der musikalischen Harmonie 
nach der Weise der Alten zu knüpfenden Spekulationen 
über die Beziehungen zwischen den Gesetzen der Kunst 
und den mathematischen Gesetzen der Natur seine Teil- 
nahme nicht versagt. Ein Junger Gelehrter, John Haring- 
ton, der mit dahin einschlägigen Gegenständen sich be- 
schäftigte, hatte eine Zusammenstellung derjenigen har- 
monikalen Zahlen entworfen, welche, unter Zugrunde- 
legung des 47. Satzes des 1. Buches der Elemente des Eu- 
clid, am rechtwinkligen Dreiecke aus den Maßen der Sei- 
ten der Quadrate der Hypotenuse und der Katheten ge- 
funden werden können, wenn die drei Seiten des Drei- 
eckes sich wie 3, 4 und 5 zueinander verhalten. Die durch 
geometrisch-lineare Konstruktion auf diesem Wege ge- 
fundenen Rationen waren vollständiger und musikalisch 
reicher entwickelt als diejenigen, welche die geometri- 
sche Figur des von Ptolemäus ersonnenen s. g. Helikon 
liefert. Bei Ptolemäus fehlen die Terzen und Sexten. Das 
bezeichnete rechtwinklige Dreieck hatte in den linearen 
Maßen auch die diesen Intervallen zu Grunde liegenden 
Zahlen geliefert. Harington hatte in seinem Briefe an New- 
ton darauf hingewiesen, wie befremdlich es im Grunde 
sei, daß den Alten die Rationen der beiden Terzen und 
Sexten, mit anderen Worten die arithmetische und har- 
monische Teilung des Intervalls der Quinte, in welchen 


I06 


Newton 


$28 DIE PROPORTIONEN 


S 28a 


der Angelpunkt für das moderne Tonsystem (wir setzen 
hinzu für jedes naturgemäß entwickelte 'Tonsystem) 
liege, unbekannt geblieben sein sollten. Er hatte dabei 
auch biblische mystische Zahlen erwähnt und hervorge- 
hoben, wie in den Zahlen, welche das Buch Genesis als 
Maße der Arche bezeichnet: 500 . 50 und 50, in Saiten- 
längen ausgedrückt, die Rationen gerade für die Trippel- 
oktave der Durterze (500 :530 = 10:1) und für die große 
Sexte (50:50 = 5 : 5) - die Umkehrung also der Moll- 
terze sich finden. Er hatte Newton um Mitteilung seines 
Urteils über das Vorgetragene gebeten, und dabei auch 
noch die Anschauung ausgesprochen, daß auch in der Ar- 
chitektur das Befriedigende der unseren Sinnen sich bie- 
tende Kunstformen wohl in einer gewissen Übereinstim- 
mung der gewählten Maße mit den harmonischen Zahlen 
musikalischer Intervalle seinen tieferen Grund haben 
möchte. Das Antwortschreiben Newtons auf die Mitteilung 
des jungen Gelehrten findet sich in Hawkins: General 
History of the science and practice of Musik (London 1776, 
Vol. III, pag. 142 und 145) abgedruckt. Dasselbe besagt: 
Nur in den vielfältigen anderen Beschäftigungen, welche 
er, Newton, unter Händen habe, liege der Grund, daß der 
Gegenstand der empfangenen Mitteilung und die darin 
gegebenen Winke, von ihm nicht weiter verfolgt und ei- 
ner eingehenderen Arbeit unterzogen worden seien. Er 
habe früher mit Untersuchungen ähnlicher Art sich be- 
schäftigt, und würde sich freuen, wenn später ihm ver- 
gönnt sein würde, von neuem denselben seine Muße zu- 
zuwenden. Unterdessen werde der Gegenstand nicht auf- 
hören sein Nachdenken in Anspruch zu nehmen. Denn 
es handle sich dabei um ernste Untersuchungen, welche 
wohl geeignet sein würden, an einem Beispiel zu zeigen, 
wie groß die einfache Schönheit in allen Werken des 
Schöpfers sei. Die möglichste Annäherung an einfache, 
übersichtliche Formen sei auch in den Künsten die Be- 
dingung des Wohlgefälligen, und diese Bedingung werde, 
auch seinem Dafürhalten nach, in den an das Auge sich 
wendenden Künsten am sichersten erfüllt, je mehr die 
gewählten Verhältnismaße den harmonischen Rationen 
sich näherten. Aus Kreisbogenstücken setze in der Archi- 
tektur sich ein mehr oder minder ansprechendes Bild zu- 


sammen, je nachdem die hervortretenden Kurven mehr 


oder weniger geeignet seien, den Gedanken des ihnen 
zu Grunde liegenden Gesetzes dem Beschauer nahezu- 
legen. Er setze voraus, daß Harington nicht unterlassen 
haben werde, Keplers, Mersennes und der anderen Auto- 
ren Schriften über den Gegenstand zu Rate zu ziehen. 
Vollkommen richtig, fährt er dann fort, sei dasjenige, was 
Harington über das Unbegreifliche der Nichtbekannt- 
schaft der Alten mit den Rationen der beiden Terzen ge- 
sagt habe. Denn es sei doch sehr befremdend, daß so 
hochbegabte und mathematische Talente auf dem Boden 
solcher Zahlenbetrachtungen nicht wahrgenommen ha- 
ben sollten, dal wenn die Ration der Quinte 5 : 2 auch 
unter dieser Form ihres Ausdruckes eine Teilung (durch 
Ganzzahl-Interpolierung) nicht zuläßt, dies dann doch 
mittels Umwandlung des letzteren Ausdrucks in die 
gleiche Ration 6 : 4 sofort möglich wird, indem nun (durch 
Interpolierung der Fünfzahl) die Rationen sowohl der gro- 
Ben Terze 5 : 4, als der kleinen 6 : 5 sich ergeben, in wel- 
chen das diatonische System ja recht eigentlich erst seine 
Vollendung erhalte, und ohne welche das Tonsystem der 
Alten Jedenfalls ein sehr unvollkommenes gewesen sein 
müsse. Es scheine wunderbar, daß diejenigen, welche auf 
so minutiöse Weise ihre Ermittlungen bis zur Feststellung 
des Limmas zugespitzt hätten, nicht genauer zu Werke 
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gegangen sein sollten in der Untersuchung der größeren 


Intervalle, deren eben erwähnte Teilung für die heutige 


Harmonik als eine so überaus fruchtbare sich erweise. 
Im übrigen sei er geneigt anzunehmen, daß gewisse all- 
gemeine vom Schöpfer gesetzte Normen maßgebend seien 
für das Wohltuende oder Nichtwohltuende aller unserer 
verschiedenen Sinnen-Eindrücke; wenigstens verstoße 
eine solche Voraussetzung aufkeine Weise gegen die Über- 
zeugung von der Weisheit oder Allmacht Gottes, sondern 
stehe vielmehr im vollsten Einklange mit der im Makro- 
kosmos überhaupt sich zeigenden Einfachheit. Der Brief 
ist datiert vom 50. Mai 1695 und schließt mit der Versi- 
cherung, daß alle ferneren Ergebnisse der den Gbegen- 
stand der Mitteilung bildenden Untersuchungen in hohem 
Grade das Interesse Newtons in Anspruch nehmen wür- 
den. Daß Newton in seiner Optik die Darstellung der Lehre 
von der Abstufung der Brechbarkeit der verschiedenen 
Farbenstrahlen des Prismas auf eine Vergleichung der 
Brechungsstufen mit den Rationen der dorischen diato- 
nischen Skala gegründet hat, wurde vorübergehend von 
uns bereits erwähnt, und wird den Gegenstand eingehen- 
der Erörterungen bilden, mit welchen wir im 2. Teile 
unsere nachfolgenden Untersuchungen über die Har- 
monik und die Zahlenlehre der Alten zu beschließen 
gedenken.» Soweit A. v. Thimus. 

Leider ist der von Thimus erwähnte «2. Teil», d. h. der 
5. Band seiner «Harmonikalen Symbolik» nicht erschie- 
nen, auch die Suche nach dem vermutlich bereits fertig 
vorhandenen Manuskript war bisher vergebens. Der Brief 
Newtons an Harington spricht für sich selbst. Wenn ein 
so großer Geist sich nicht scheute, zahlenharmonikaleUn- 
tersuchungen ernst zu nehmen, Ja ihnen seine besondere 
Aufmerksamkeit zu widmen, so ist dies für uns Heutige 
eine Aufforderung und ein Ansporn mehr, die Harmonik 
in ihrem ganzen Umfang neu zu begründen und die ent- 
sprechenden Folgerungen zu ziehen. 

Es gibt nun weiterhin schon im Gebiet der elementaren 
Geometrie eine Fülle typisch harmonikaler Merkmale, 
besonders in den sog. «merkwürdigen Eigenschaften des 
Dreiecks», den dadurch bedingten Teilstrecken u. a. m. 
Dies kommt sogar sprachlich in dem Wörtchen «Chor- 
dale» (von N Xooön = die Saite), sowie «Hypotenuse» 
(von OstorTeiv@ = darunter spannen, nämlich eine Saite) 
zum Ausdruck. Auch die Anfänge des Funktionsbegriffes 
und die Keime der analytischen Geometrie gehen auf den 
antiken Proportionsbegriff zurück, dessen innerstes We- 
sen die Alten, wie wir sahen, harmonikal abzuleiten und 
zu begründen gewohnt waren. Die Forderung, ein Recht- 
eck in ein Quadrat zu verwandeln, welche wir heute in 
der Formel x? = a b schreiben, drückten die Griechen in 
der Proportiona :x=x :bausu.a. m. Näheres hier- 
über in den in der «Lit.» genannten Lehrbüchern der 
Geschichte der Mathematik. 

Sehr interessant ist das plötzliche Heraustreten der ima- 
ginären Zahl i bei Gleichstellung der beiden Teilungsver- 
hältnisse einer harmonisch gebildeten Strecke. 


A B 
2 1 5 


Wie wir wissen, ist in der harmonisch geteilten Strecke 


A B bzw. PQ 


107 


Geometrisch- 
Harmonikales 


212 


Die imaginäre 


Zahl ı 
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214 


215 


216 
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d. h. die Strecke A B wird durch P Q und die Strecke PQ 
durch A Binnen und außen im selben Verhältnis geteilt, 
aber nur jede für sich; beide Verhältnisse sind nicht 
gleich. Das ergibt sich sofort aus der Zahlkontrolle 


2/, = ®/; und ?2/, =}; 


also 2 1/, 


Man kann nun das eine Verhältnis aus dem andern be- 
rechnen. Bezeichnet man 


AP 


Kern 


und 


PA 
und ve > 
PB AO 


dann wird durch Erweiterung mit BP 


PA BP BP X (AQ-B au 
BP AQO  AQ AQ An 
BP AP 1 
= x{1-770- 0070 1=x[i1-—-y 
AQ ARQ x 
Esistalo y=x-1-xy oder y+“-xy=x-1 


x—1 


woraus folgt y= i oder y+1=x-xy 
X 
1 
und hieraus x= KH 
1-y 


Wenn wir nun beide Verhältnisse gleich machen, d.h. 
x = y setzen, so folgt 


x—-1 
x+1 


Abgesehen davon nun, daß aus all diesen Beispielen und 
denen des $ 24 unzweifelhaft hervorgeht, daß historisch 
gesehen bereits die Grundlagen der «Neueren» projekti- 
vischen Geometrie, die Keime des Funktionsbegriffes, der 
analytischen Geometrie, die Begriffe des Unendlichen, 
des Irrationalen und sogar des Imaginären (Zahl i) alle 
auf den gemeinsamen Nenner des allgemeinen Propor- 
tionsbegriffes zurückgehen - wenn die Griechen unsere 
heutigen Formulierungen dabei noch nicht gebrauchten, 
spielt das hinsichtlich der wesentlichen Erkenntnis, die 
sie über diese Dinge offensichtlich besaßen, keine Rolle - 
abgesehen von dieser Feststellung, die die landläufige 
Ansicht vom griechischen als einem nur aufs Endliche, 
«Rationale» bezogenen Denken total berichtigt, ist für uns 
vom harmonikalen Standpunkt aus die Ableitungresp. Zu- 
rückführung all dieser höchst «modernen» Begriffe auf 
den der harmonikalen Proportionierung von entschei- 
dender Wichtigkeit. Es ist damit bewiesen, daß dem Be- 
griff des Verhältnisses an sich, welches ja am eindeutig- 
sten im Intervall charakterisiert wird, schon im Gesamt- 
gebäude der Mathematik eine konstruktive Bedeutung 
zukommt. 

Fassen wir das Wesen der Proportion in wertformalem 
Sinne, so wieich es in meinem «Grundriß» (S. 227 ff. und 
280ff.) unter den Wertformen des «Bezugsausgleiches» 
und der «Wesensproportion» versucht habe, so wird diese 
Bedeutung fast universell. Den hier fehlenden Raum für 
weitere ektypische Beispiele möge der Leser anhand eige- 
ner Erkenntnisse und Erfahrungen, sowie aus den soeben 
genannten Stellen des «Grundrißß» zu ergänzen versu- 
chen. Den «Goldenen Schnitt», harmonikal ein Terz- 
Sextproblem, habe ich besonders in meiner «Harmonia 
Plantarum», S.148ff. behandelt. Wir werden $ 29,1 und 
$ 55, 8 noch näher auf ihn eingehen. 


x=-y-V-1=i 
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Von unserer menschlichen Warte aus gesehen, haben wir 
in dem Begriff des «Verhältnisses» der Menschen unter- 
einander ja nichts anders als Proportionen seelischer In- 
dividualitäten, die in ihren «Tönen» so aufeinander ge- 
stimmt sein müssen oder sollten, daß sie das Proportions- 
verhältnis irgendwie erfüllen, nicht im mathematischen, 
sondern im wertbezogenen Sinne. Jeder, der sich in ei- 
nem Kreise von Freunden wohlfühlt, weiß zur Genüge, 
wie ein Nicht-Herein-Passender «stört», was durchaus 
nicht gegen den Störenfried als autonomen Seinswert et- 
was aussagt, sondern nur die Tatsache feststellt, daß die 
vorher bestandene Proportion durch Auftreten eines 
fremden Gliedes nicht mehr stimmt. Aber auch schon ein 
Gedanke, welcher neu, ungewohnt, widerspruchserre- 
gend ist, dringt in die vorher bestehende geistige Propor- 
tion als eine Potenz ein, die sich entweder den bisherigen 
Gliedern angleichen muß (wenn sie zu schwach ist) oder 
eben kraft ihres Eigenwertes die anderen Glieder solange 
rektifiziert, bis sie mit ihr in eine neue Proportion ein- 
treten. 

J. J. Rousseau stellt sich in seinem Contrat Social,3. Buch, 
1. Kapitel das Verhältnis von Herrscher (Präsident), Re- 
gierung und Volk in der Form einer geometrischen Pro- 
portion vor. «Man kann sich die dargelegten Beziehungen 
unter dem Bild einer stetigen Proportion (a:b =b:c) 
verdeutlichen, die beiden äußeren Terme a und c stellen 
das Volk als Herrscher und das Volk als Menge von Ein- 
zelpersonen dar, während die Regierung ihr geometri- 
sches Mittel b ist. Die Regierung empfängt vom Herr- 
scher die Befehle und gibt sie dem Volke, und damit der 
Staat richtig im Gleichgewicht sich befindet, muß Gleich- 
heit bestehen zwischen dem Produkt der Regierungsge- 
walt mit sich selbst (b2) und dem Produkte der Herrscher- 
macht des Volkes und der individuellen Macht der einzel- 
nen (a.b). (Ausa:b=b:cfolgta-c = b2). (Zitiert 
nach A. Speiser: «Klassische Stücke der Mathematik», 
Zürich 1925, S. 105.) 

Drei Gebiete, die sich auf dem Hintergrund harmonikaler 
Proportionierungen in neuen Aspekten abheben, werden 
wir in der Folge noch besonders behandeln. Das erste: 
«Harmonik und Baukunst» wird das Thema des nächsten 
$ sein. Die Proportionierung der Menschengestalt werden 
wir im Anschluß an die «Hörbilder» $ 58 bringen und 
proportionelle Beziehungen im Planetensystem kommen 
bei der Diskussion der Tonleiter des Timäus $ 41 zur 
Sprache, weil hierzu noch eine vorgängige Behandlung 
weiterer harmonikaler Theoreme notwendig ist. 

A. v. Thimus «H.S.» Vorrede Xff., I, 118ff., 196ff., II, 
52ff. H. Kayser: «H.M.» Kap. 2; «Kl.» 20, 21, 56, 37, 
51/2, 142, 145; «Gr.» 103, 155, 287. Über math. Pro- 
portionen die üblichen Lehrbücher. - Für eine Neubear- 
beitung des griechischen Denkens und Fühlens vom 


Standpunkt der Akroasis aus sind als erstes lit. Handwerks- 


zeug unerläßlich: 1. die «H.S.» A. v. Thimus; 2. Diels 
Fragmente der Vorsokratiker; 5. Überwegs «Grundriß», 
Bd. I; #4. E. Frank «Plato und die sog. Pythagoreer», 
1923; 5. J. Stenzel: «Zahl und Gestalt bei Plato und Ari- 
stoteles», 1924 und 6. die vom Verf. in seinen Werken 
erarbeiteten Grundlagen der neueren Harmonik und ins- 
besondere sein Pythagorasaufsatz in den «Abh.» Das 
wichtige, für die ganze «Atmosphäre» pythagoreischer 
Musikphilosophie grundlegende Werk des Aristides Quin- 
tillianus «De Musica» liegt Jetzt in einer ausgezeichneten 
deutschen Übersetzung von R. Schäfke (Berlin 1937) vor. 
Zu Frank und Stenzel ist bezüglich des ersteren zu be- 
merken, daß der Hauptwert seines Buches in einer Fülle 
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von Daten und Quellenangaben sowie in einer grundsätz- 
lich richtigen Beurteilung des «Harmonikalen» im griech. 
Denken besteht; was seinen Spleen betrifft, die Pythago- 
reer («sogenannt!») als Fabelwesen nachzuweisen, da- 
von ist soviel ich sehe, sogar Fachwissenschaft abgerückt. 
Für Stenzel gilt ebenfalls der Wert seiner Arbeit als aus- 
gezeichnete Quellensammlung; auch der Beurteilung 
der «harmonikalen» Seite von Platos Spätphilosophie ist, 
ihrem zahlenmäßig-geistigen Aspekt nach durch viele 
feinsinnige und tiefe Gedanken Genüge getan. Aber we- 
der Frank noch Stenzel wußten von den eigentlich tech- 
nisch-harmonikalen Hintergründen, die freilich längst 
vor ihnen 'Ihimus wieder ans Licht gebracht hat, und 
aus diesem Grunde mühen sie sich oft mit Dingen ver- 
geblich ab, die eine harmonikale Analyse meist sehr ein- 
fach zu deuten vermag. Aber gerade deswegen sind ihre 
Bücher für uns Harmoniker umso wichtiger: wenn man 
sie durchstudiert hat, hat man oft das Gefühl, daß viele 
Fehlschlüsse, unrichtige Deutungen, Mißverständnisse 
hinsichtlich bestimmter Stellen schon durch den einen 
Begriff der Ton-Zahl ihre Rektifizierung fänden, abge- 
sehen von den verschiedenen harmonikalen Theoremen 
selbst, die oft gerade die dunkelsten Stellen mit klarem 
Licht erhellen. 

Vor allem müßte der betr. harmonikalgeschulte Philo- 
loge aber einen neuen Streifzug durch die antike Mathe- 
matik, Metrik, Musiktheorie und Naturphilosophie ma- 
chen; es scheint mir, als ob hier noch eine Menge von har- 
monikalen Relikten in Manuskripten oder weniger be- 
kannten, bereits edierten alten Autoren vorhanden sind, 
mit der die bisherige Historie noch nichts anzufangen 
wußte, einfach deshalb, weil man sie in keine bis dato 
«gängige» Wissenschaft einordnen konnte, und man sich 
infolgedessen nicht für sie interessierte. 
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n der Architektur gehen zwei Momente zu- 
u sammen, die sich sonst nur sehr selten zu ei- 
s ner Einheit verbinden: äußerste Zweck- 
mäßigkeit, Nützlichkeit mit freiester schöp- 
ferischer Gestaltung. Diese Einheit ist frei- 
lich, äußerlich gesehen, mit einer scheinbar unentrinn- 
baren Einseitigkeit verbunden: mit einer völligen Elimi- 
nierung des Zeitlichen zugunsten der Räumlichen; ähn- 
lich wie man sagen könnte: die Musik sei der Gegenpol 
des Räumlichen und die Vereinseitigung des Zeitlichen. 
Vielleicht liegt gerade im Bewußtsein dieser diametralen 
Gegensätze das Gefühl der «coincidentia oppositorum» 
zugrunde, welches die Ästhetik immer wieder gefangen 
nahm: daß nämlich in den tiefsten Hintergründen den- 
noch ein Einheitliches zwischen Baukunst und Musik be- 
stehe; das Bonmot von der «gefrorenen Musik», die man 
beim Anblick bedeutender Bauwerke erlebe, ist nur ein 
Ausdruck jener gefühlten Koinzidenz. 
Im Rahmen dieses Lehrbuchs soll nun, soweit möglich, 
auf die konkreten Hintergründe dieser gemeinsamen Be- 
ziehungen eingegangen werden, die, wie sich herausstel- 
len wird, auf harmonikale Proportionierungen zurück- 
gehen, also auf ein tertium comparationnis, welche nicht 
mehr Architektur (Raum) und nicht mehr Musik (Zeit) 
allein ist, sondern kraft des Urphänomens der Tonzahl, 
welches Raum und Zeit in sich vereint, gewisse einfache 
Normen nachweist, die dem Schaffensprozeß der beiden 
Künste zugrunde liegen. Was allgemeinere Ansichten 
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über Harmonik und Baukunst betrifft sowie über Wert 
und Unwert verschiedener Proportionierungen, bitte ich 
die S. 257-279 meines «H.M.», die S. 140-146 im «Kl. 
d.W.» und die S. 280-288 (Die Wesensproportion) im 
«Grundriß» vorher durchzulesen; diese Stellen ersparen 
mir Wiederholungen an diesem Ort. 

Es ist das Schicksal aller harmonikal Arbeitenden und 
Forschenden, daß sie immer wieder auf Werke stoßen, 
die schon Zeit ihres Erscheinens nur von wenigen beach- 
tet, in der Folge überhaupt vergessen wurden. Zu den 
wichtigsten, außer der «Harmonikalen Symbolik» A. 
v. Thimus, müssen wir u. a. die Bücher des Berliner 
Architekten Albert Eichhorn (1. «Die Akustik großer 
Räume nach altgriechischer Theorie», Berlin 1888 und 


2. «Der akustische Maßstab», Berlin 1899) rechnen, der 


sich zum ersten Mal der Mühe unterzog, das komplizierte 
und in den Quellen nur sehr rudimentär überlieferte Ge- 
biet der antiken Raumproportionierungen wieder ausein- 
anderzuwickeln und dem heutigen Denken und der heu- 
tigen Praxis wieder zugänglich zu machen. 

In der Wiedergabe der Eichhornschen Forschungsergeb- 
nisse müssen wir uns hier auf das beschränken, was für 
unser Thema: die harmonikalen Proportionierungen in 
der Baukunst, wichtig ist. 

Die Quelle Eichhorns, aus der er seine Erkenntnisse 
schöpft und seine selbständigen Folgerungen zieht, ist 
Vitruv. Vitruv, der um die Zeitwende (Cäsar, Augustus) 
lebende römische Architekturschriftsteller (De architec- 
tura libri X) nennt nun zwar (V. Buch, cap. 4) die Lehre 
von der Harmonik, d. h. von den musikalischen Zahlen- 
verhältnissen einen «dunklen und schwierigen Wissen- 
schaftszweig» besonders für diejenigen, die der griechi- 
schen Sprache nicht mächtig seien, wobei er dann indi- 
rekt zugibt, daß die altgriechische Bauharmonik schon 
zu seiner Zeit nicht mehr existierte. Aber er fordert, der 
Architekt müsse «musikverständig» sein. Und sein Werk 
ist voll von exakten Proportionsangaben und selbst seine 
spezielleren harmonikal-musikalischen, freilich aus Ari- 
stoxenos (der das altgriechische 'Tonsystem der Pythago- 
reer ebenfalls schon nicht mehr verstand) geschöpften An- 
gaben bieten noch Wertvolles genug, um Restitutions- 
versuche unternehmen zu können. Ä 
Eichhorn geht aus von der Monochordsaite, welche er das 
«Symmetron» (= Tonika) = Einheitsmaß für architek- 
tonische und musikalische Größen bezeichnet. Er teilt 
nun die Saite «kanonisch» (nach Euklids Schrift gararoun 
Tod navovog —= Teilung des Kanons, d.h. des Mono- 
chords) schulgerecht wie folgt ein: 


authentisch 


plagalisch Symmetron 
1/,.c' | 1/,.c’ !/a+%/a=1c 
1), 0" 2/ at ?/a=1c 
35 38 
———_ 2g 1/,+3/,= 1c 
.r c” Sf 
Do u. nn Lu. u un a al _ 
—— Y/s+'/s=1e 
[se [s © 
Don un a Lo u u el BI _ 
1/ r i s | [+ [e lc 
65 [eg es 


Eine weitere Teilung führt zu den nicht mehr musika- 
lisch, d. h. seelisch noch als «rein» empfindbaren Siebe- 
nerrationen, so dal wir also das senarische Moment auch 
hier maßgebend sehen. Die Saite wird also, wie wir be- 
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reits gelernt haben, bei jeder Teilung in zwei Abschnitte 
geteilt. Den einen (hier rechten) nannten die Alten den 
«plagalischen» was vom dorischen sthayd und jonischen 
stAnyn = Schlag, Stoß, kommt, weil dieser Abschnitt «an- 
geschlagen» resp. angezupft wurde - was der Streich- 
instrumentalist ja heute noch tut, indem er eben diesen 
und nicht den andern Teil der Saite anstreicht. Den an- 
dern (hier linken) nannten sie «authentisch» von aUWEV- 
ng was soviel heißt wie «der eigentliche Urheber», d.h. 
der das eigentliche Maß der Saitenteilung !/, 1/, 1/, usw. 
bestimmende. Für Eichhorn besteht nun der Unterschied 
der «musikalischen» von der «architektonischen» Har- 
monielehre darin, daß die alten Architekten beide Seiten 
der Saitenteilung, die plagalische und authentische in 
ihre Proportionierungen mit einbezogen, während, wie er 
meint, die alten Musiker nur die Verhältniswerte der pla- 
galischen Strecken benützten. Sei dem nun wieihmwolle, 
Eichhorn kommt durch Summierung der obigen Teilun- 
gen letztlich zum Schema 


1-1/, = 5], es = Kleine Terz 
1- 2/6 = %/s = ?/ag = Quinte 
1—-3/, = ®/, = !/ac’ = Oktave 


und sagt: «Wir erhalten somit vom architektonisch-aku- 
stischen Standpunkt aus, welcher nicht die 'Töne, sondern 
die zu diesen gehörigen Strecken des Symmetron zum 
Ausgangspunkt seiner Untersuchungen nimmt, die Haupt- 
regel, daß der beim Entwerfen von Innenräumen zu be- 
nützende Maßstab solche Teilungen enthalten muß, wel- 
che dem Molldreiklange in der Musik entsprechen» («Der 
ak. M.», S. 19). 

Diese «senarischen», überhaupt nur von der Monochord- 
teilung, also vom Harmonikalen her verständlichen Zah- 
len resp. Strecken benützte Vitruv zur Aufstellung seiner 
sog. «eurhythmischen» Verhältniszahlen, die Eichhorn 
in der Tabelle S. 41 seines «Ak.M.» zusammenstellt (vgl. 
Seite 111 unseres Werkes!). 

Der musikalisch-senarische Gehalt dieser Zahlen ist so 
offensichtlich, außerdem folgt im selben V. Buch, Kapitel 
4, «die Lehre von der Harmonie», d. h. von den musikali- 
schen Tonverhältnissen, darauf (Kap. 5) die seltsamen 
Schallgefäße (Resonatoren) der Amphitheater, dann die 
ausdrückliche Forderung (ebda.), diese letztere nach ei- 
nem musikalischen Diagramm des Aristoxenus zu bauen, 
sowie die Bedingung, daß der Architekt «musikverstän- 
dig» sein müsse u.v. a. m. - so daß es mir unverständlich 
ist, wie ein Autor wie etwa G. F. Hartlaub (Musik und 
Plastik bei den Griechen in Zeitschrift für Ästhetik und 
allge. Kunstwissenschaft, 30. Bd., 1956) erstens immer 
noch den alten Ladenhüter von der Nichtvertrautheit der 
Griechen mit Dreiklangsbeziehungen hervorzieht und 
zweitens, nur weil keine direkten harmonikalen «Küchen- 
rezepte» überliefert sind, die tonbedingten Verhältnis- 
bestimmungen, wo nicht zu leugnen, sie zum mindesten 
anzuzweifeln versucht. Die primitivsten Monochordver- 
suche schon führen zuerst zu Intervallen, Dreiklängen 
und Akkorden; ob die Griechen sie dabei in ihrer prakti- 
schen Musik benützt oder nur «horizontal» gesungen, ge- 
spielt haben, ist von sekundärer Bedeutung. Nur einsei- 
tige haptische Verblendung kann, besonders nach dem Vor- 
liegenden von Thimus und Eichhorn an derartigen über- 
holten Ansichten noch festhalten! 

Nun, Eichhorn bleibt nicht dabei stehen. Mit zum Wert- 
vollsten seiner Untersuchungen gehört m. E. die Wieder- 
entdeckung der höchst merkwürdigen Schallausbrei- 
tungstheorie der Griechen, die E. in seinem ersten Werk 
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(«Die Akustik großer Räume») ausführlich entwickelt, 
hauptsächlich anscheinend auf Grund von Angaben des 
Porphyrius in dessen Kommentar zur Harmonik des Pto- 
lemäus - auch einem bisher kaum beachteten alten Quel- 
lenwerk, dessen Erwähnung man in der heutigen Musik- 
wissenschaft schon mit der Lupe suchen muß, wenn man 
sie überhaupt findet. Es ist inzwischen immerhin eine 
Neuausgabe des Textes erschienen - vgl. $ 55! - von ei- 
ner Verwertung des Inhaltes ist mir bis dato nichts be- 
kannt geworden. 

Ich zitiere hierüber aus meinem «H.M.», S. 259: «das 
Ergebnis ist summarisch dieses: während wir uns heute 
die Schallausbreitung etwa wie die Lichtausbreitung, d. 
h. kugelförmig von einem Zentrum ausgehend vorstel- 
len, nahmen die Griechen zwei völlig verschiedene Arten 
der Schallausbreitung vom selben Erregungszentrum an. 
Und zwar pflanze sich der Schall horizontal wie eine Was- 
serwelle fort, jedoch vom Zentrum nach oben und unten 
in Form von Zylindermänteln. Beide Fortpflanzungsar- 
ten, von denen die vertikale doppelt so schnell wie die ho- 
rizontale vor sich geht, unterschieden sie genau durch die 
Ausdrücke srodAAsıv (fortschnellen) und xo0veıv (fort- 
drängen). Die nähere Beweisführung, die ein erstaunli- 
ches Einfühlungsvermögen der alten Akustiker in den 
physikalischen Vorgang beweist, sowie die ebenso sichere 
Fähigkeit, sich den Vorgang geometrisch und mathema- 
tisch zu versinnbildlichen, möge man in dem Eichhorn- 
schen Werk nachlesen. Wichtig sind die Folgerungen. 
Und diese führten die Griechen zu zwei Anwendungs- 
konsequenzen, die sie bei der Erbauung ihrer Theater 
streng befolgten. War das Theater offen, also ein Amphi- 
theater, so berechneten sie genau den Steigungswinkel 
des Schalles vom Erregungszentrum aus, welcher sich zu- 
meist als 1 : 5 ergab. Dies war nämlich genau diejenige 
Schallrichtung, die es auch dem auf der obersten Reihe 
Sitzenden ermöglichte, das gesprochene Wort oder den 
gesungenen oder gespielten Ton genau so lautstark zu 
hören wie auf der untersten Reihe. Ja, sie gingen noch 
weiter. Um evtl. Schallverluste (durch Wind usw.) mög- 
lichst zu vermeiden, bauten sie an ganz bestimmten pro- 
portional berechneten Stellen der Sitzreihen sog. «Reso- 
natoren» ein, d. h. größere oder kleinere trommelartige 
oder faßartige Gefäße aus Erz oder Ton, welche genau 
auf bestimmte Töne abgestimmt waren und, mit der Öff- 
nung schräg der Bühne zugeneigt, den Ion zurückwar- 
fen, auf den sie reagierten. Man muß sich einmal über- 
legen, was das heißt, ein welch differenziertes akustisches 
Wissen zu solchen Anordnungen gehörte und vor allem, 
welch ein Experimentieren, bis es so weit war! Denn daß 
diese Dinge nicht nur einer fixen Idee zuliebe angewandt 
wurden, daß sie für das Theater ein enormer Nutzen in 
akustischer Hinsicht waren, ist klar. Dies beweist heute 
noch die ausgezeichnete Akustik der erhaltenen alten 
Amphitheater, trotzdem selbst die besten unter ihnen nur 
noch Ruinen sind. Die zweite Anwendungskonsequenz 
entsprach weniger den Schallrichtungsexperimenten als 
den theoretischen Untersuchungen über die Tonentwick- 
lung.» 

Eichhorn hat diese Untersuchungen besonders in seinem 
2. Werk («Der akustische Maßstab») neu überprüft und 
kommt, wie oben bemerkt, zum Ergebnis, daß «der beim 
Entwerfen großer Innenräume zu benützende Maßstab 
solche Teilungen für seine Hauptdimensionen enthalten 
muß, welche den Konstruktionszahlen des Molldreiklangs 
(bei Saiten — Streckenlängen) 5, #, 5 in der Musik ent- 
sprechen» (a. a. O., 5. 46). Wie das im Einzelnen und in 
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Eurhythmische Verhältnistafel der griechischen Tempel nach Vitruv 


Bezeichnung der Verhältnisgrößen 


1. Antenbreite: Epistylhöhe sowie Anten- 
breite: medius tetrans (dorisch) ....... 


2. Triglyphen- resp. Zophorushöhe: 
Epistylhöhe: Coronahöhe............ 


5. Triglyphenhöhe: Triglyphenbreite, so- 
wie Metopenbreite: Triglyphenbreite . 


+. Corona Ausladung: Coronahöhe 
5. Kapitelhöhe: Cymahöhe: Abacushöhe . 


6. Gutta cum regulabreite: Epistyltaenien- 
breite: Dulla swsass as. ana 


/. Unt. Säulendurchmesser: oberer Säu- 


lendurchmesser 


8. Mittelcellabreite: Seitencellabreite, res- 
spektive alae 


9. Tempellänge: Tempelbreite: Cella- 
länge: Cellabreite (altes Verhältnis).... 


10. Größte Breite des fastigium: tectum 
absolutum ...: cc ce. 


11. Cellalänge: C-höhe: C-breite, sowie 
Mutuli-Ausladung: M-höhe: M-breite . 


12. Ima: media: summa fascia des Epistyls, 
sowie prima: secunda: tertiacorsa...... 


15. Cellalänge: Cellabreite: Pronaosbreite . 


14. Cella + Pronaoslänge: C-breite, sowie 
Pteronlänge: Pteronbreite........... 


15. Unterer: Oberer Säulendurchmesser: 
Epistylhöhe: glatten Zophorus (Hermo- 


genes) 


16. Gesamthöhe der denticuli: Zahnhöhe: 
Zahnbreite: Intersectio 


17. Zahnhöhe: Zahnbreite: Intersectiohr.: 
Cymatiumhöhe (altionisch) .......... 


18. Simahöhe: Coronahöhe: Zahnhöhe: Ci- 
matiumhöhe: Leiste über denticulo (Po- 
lias) 

19. Simahöhe: Coronahöhe, mit eingeschnit- 
tenem UGymatium (Ilissus) 


20. Triglyphenkopfhöhe: Triglyphenbreite, 
sowie Triglyphenfemur: Triglyphenbr. 


21. Breite der etrusk. Rundbasis: Höhe der- 
selben 


22. Gebälkhöhe zur Corona-Ausladung .... 


Flächeneurythmie ........... 
Ergebnis K; a 
der bes ythmıe... takes 
Tabelle Kompositionseurhythmie ..... 


Interpolierte Werte ıL__\ 


(Aus: A. Eichhorn: «Der akustische Maßstab», Berlin 1899, Seite 41) 


Altdorisch Etruskisch Altıionisch Ächtionisch 
3:2 4:3 5:4 6:4 
5:%:3 
3:2:1 4:3:2 | 2.4:5 
3:2 
5:2 1:1 spät 
3:2:1 
3:2:1 
4:3 6:5 
4:3 
4:3:2:1 
Di 
4:5 
4:3:2 
5:4:3 
5:4:3 
(5+3):4 6:3 
6:5:4:3 
6:5:—:3:2:1 
5:4:3:2 
5:4:3:2:1 
5:4 
(2x3):1 
4.—:9 
(Sx2x1)-?s 5x4x3 3.4/5 
5:2 4:3 5:4 6:(5,4,3) 
3:2:1 4:.3:2 5:4:3 6:5:4:3 
®/g5 "las "6 1, 9/9, "a 12/,2,1 2,1 
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den Einzelheiten des architektonischen «Zubehörs» zu 
geschehen habe, daß hierzu noch eine besondere «Modul- 
rechnung» u. a. gehört, muß im letzten Werk Eichhorns 
studiert werden. 

In den Eichhornschen Forschungsergebnissen liegt also 
seit bald einem halben Jahrhundert eine Fülle von konkre- 
ten Anweisungen für eine, nicht physikalischen, sondern 
tonalen Überlegungen entspringende Raumakustik vor. 
Zunächst: wie steht es mit seinen Behauptungen, haben 
sie Hand und Fuß? Hier kann nur die Praxis entscheiden, 
d. h. die tatsächlichen Proportionen der bisher bestehen- 
den und durch ihre «gute Akustik» bekannten Räume. 
Eichhorn nennt die Maße der Berliner Singakademie, s.Z. 
von Schinkel erbaut, ein Saal, in welchem vielleicht als 
einzigem der ganzen Berliner Säle es eine Lust war zu 
hören; er hatte die Proportionen: 


52,85 m lang 12,85 m breit 9,81 m hoch 
32,83 m lang 13,15 m breit 9,85 m hoch 
Werten; d.h.bei s/, hoch 


32,83 = 2x1 “Js breit 


2x5/, lang 


wie man sieht, die reinen Dreiklangsproportionen mit 
unwesentlichen, durch den Bauprozeß verursachten Dif- 
ferenzen. 


E. Schieß: Der Berner Orgelbauexperte und Akustiker Ernst Schieß, 


Raumakustik dem die Schweiz eine Reihe ihrer schönsten, in ihren Re- 


gistern auf die betr. Räume abgestimmten Orgeln, die 
gute Akustik des Konservatoriumsaales Bern u. a. Räume, 
sowie überhaupt ein Sichwiederbesinnen auf die echte, 
urtümliche Beziehung von Ton und Raum mit ihren al- 
ten traditionellen Regeln zu verdanken hat, übermittelt 
mir folgendes. Der große Saal des neuen Konservatoriums 
Bern hat die genauen Innendimensionen: Länge 22 m, 
Breite 11 m, Höhe 7,5 m; also die Proportionen 6 :3 : 2. 


5:8 
= 0,625 
die große Sext 
10cm 
Umkehrung 
der großen Terz 


6,25 cm 
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Die ursprünglichen Vorschläge, die infolge des Herein- 
nehmens der Terz sicher eine noch bessere Akustik erge- 
ben hätten, lauteten: Länge 28, Breite 11,2, Höhe 8,4 m 
—5:4:d5 und 21,3, 12,8,85m=5:5:2. Leider lie- 
Ben sich diese Vorschläge aus bautechnischen Gründen 
nicht ausführen. Einer der besten kleinen Säle der Schweiz, 
der kleine Tonhallesaal aus den 90er Jahren in Zürich, 
hat die gleichen Maße wie die Berliner Singakademie: 
30, 12, 9m = 2x5 : 4 : 5. Man habe aus diesem Saal 
trotz Protest 2,5 m abgeschnitten und er sei infolgedessen 
akustisch merklich schlechter geworden. Auch die zer- 
störte (d. h. erniedrigte) Aula im Mädchenschulhaus zu 
Biel hatte dieselben Proportionen: 17,1 :7:5,5=5:4 
zu 5. Der beste große Konzertsaal in der Schweiz im Ka- 
sino Basel hat die Maße des goldenen Schnitts: 55,5 : 21 : 
14,5 und ist mit Annahme von 36 : 21,7 : 14,5 auf 
5 .:5 : 2 gebracht. Der zerstörte Kammermusiksaal in 
Basel hatte ebenfalls Goldene-Schnitt-Maße: 19,5 : 11: 
8,5; dieser Saal soll akustisch hervorragend gewesen sein. 
Da nun, wie ich (bes. «Harm.Pl.», S. 148ff.) immer wie- 
der darauf hingewiesen habe, der goldene Schnitt ein 
Terz-Sext-Problem ist, haben demnach auch die Golde- 
nen Schnitt-Säle die Dreiklangsproportionen im Hinter- 
grund. Übrigens darf man nur zwei Rechtecke (vgl. die 
Abb.222) einander gegenüberstellen, deren erstes das har- 
monikale Sextverhältnis (Umkehrung der Terz) 5 :8 und 
deren zweites das Verhältnis des Goldenen Schnittes 
21 : 3% hat, um sofort einzusehen, daß für das Auge hier 
so gut wie kein Unterschied besteht, während das Ohr al- 
lerdings, beim Einstellen der betreffenden Saitenlängen 
auf dem Monochord, noch einen deutlichen Unterschied 
einer «Unreinheit» der Saitenlängen 21 : 54 gegenüber 
der absoluten Reinheit derjenigen von 5 : 8 wahrnimmt. 
Das ist nur eine kleine Auswahl von typisch harmonikalen 
Proportionierungen mit gutem akustischem Ergebnis, die 


21 : 34 
= 0,618 


Verhältnis des 
goldenen Schnittes 


10 cm 


6,174 cm 


112 


222 
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Resonatoren 
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sich, wie mir E. Schieß schreibt, in Fülle vermehren lie- 
Ben. So habe der neue Gewandhaussaal in Leipzig die 
Maße 38 :19 : 14,3 = 8 : #4 :5; der alte hatte die Maße 
22,6 : 11,5 :6,8 = 10:5 :5 usw. 

Wir halten uns nicht ohne Grund bei diesen Dingen et- 
was länger auf; denn sie sind heute brennend aktuell. 
In dem halbzerstörten Europa wird eine große Bautätig- 
keit einsetzen, und jeder, der das weitverbreitete Übel 
schlechter Saalakustik und noch schlechterer Akustik der 
meisten Rundfunksenderäume mit ihren wahnwitzigen 
Schallabdämpfungsmethoden kennt, wobei man im Sen- 
der oft mehr das Kratzen des Bogens oder die Nebenge- 
räusche des Kehlkopfes hört als die Töne oder die Stimme 
selbst - jeder wird sich da die Frage stellen, warum ein 
reaktionärer, nur mit physikalischen Schallmeßapparaten 
behafteter Schlendrian hier immer noch sein haptisches 
Unwesen treiben darf und warum man nicht endlich sich 
wieder jenen, aus dem Tongesetz selbst fließenden Nor- 
men zuwendet, die sich noch obendrein durch Jahrtau- 
sende hindurch bewährt haben! Natürlich gehört hierzu 
auch eine innere Wendung, nämlich ein zusätzlicher Fak- 
tor der Ehrfurcht vor der geheimnisvollen Einheit von 
Ton und Raum zur bloßen Zweckmäßigkeit und Nütz- 
lichkeit, welch letztere dabei durchaus nicht außer acht 
gelassen zu werden braucht. 

Ich möchte nicht verfehlen, an diesem Ort noch auf eine 
interessante Entdeckung hinzuweisen, die Ernst Schieß 
anläßlich des Einbaues der neuen Orgel 1944 in die Stadt- 
kirche zu Biel (Schweiz) machte. Es zeigten sich hier näm- 
lich in der Rundwand der Empore Löcher, hinter denen 
Tongefäße verschiedener Dimensionen eingemauert wa- 
ren. Eben diese verschiedene Dimensionalität und die re- 
gelmäßige Verteilung lassen keinen anderen Schluß zu, 
als daß es sich hier um die berühmten und teilweise 
schon berüchtigten, weil oft angezweifelten, Resonatoren 
Vitruvs handelt, d.h. um Schallverstärker, die auf be- 
stimmte Töne abgestimmt waren. Da einige dieser Ge- 
fäße bereits früher bei Umbauten herausgenommen wor- 
den waren, konnte sie Herr Schiel3 photographieren und 
hat mir die Aufnahmen (vgl. Abb. 225/224) freundlicher- 


weise zur Verfügung gestellt. Nun wurde diese Bieler Kir- 


che im Jahre 1451 erbaut und, wie der dortige den Umbau 


leitende Architekt mitteilt, müssen verschiedenen bau- 
technischen Indizien nach diese Resonatoren bereits bei 
Errichtung der Kirche mit eingebaut worden sein. Da nun 
alle gedruckten Vitruvausgaben späteren Datums sind, 
muß in den gotischen Bauhütten sich noch eine Tradition 
dieser Vitruvschen Resonatorentheorie erhalten haben, 
was entsprechende Schlüsse auf das Niveau akustischen 
Feingefühls ziehen läßt. Übrigens hat diese Bieler Stadt- 
kirche eine außerordentlich gute Akustik und macht in 
ihren Innenproportionen, trotz offensichtlicher Unregel- 
mäßigkeiten, einen sehr harmonischen Eindruck. 

Das Problem, das sich Eichhorn in erster Linie stellte, 
war das der guten Proportionierung der Innenräume zur 
Gewinnung einer einwandfreien Akustik. Er stieß dabei 
auf die altgriechischen harmonikalen Proportionen, die, 
wie wir sahen, innerhalb des uns vertrauten «Senarius», 
d. h. eines schon im System der «T’» verankerten Selek- 
tionsprinzips (reine Akkordierung der Rationen 1-6 usw.) 
zum Ausdruck kommt. Diese senarischen Rationen waren 
nun aber für die alten Architekten formbestimmend 
überhaupt. Wenn der Leser dieses Buches mit den erwor- 
benen harmonikalen Kenntnissen die obige «Eurhythmi- 
sche Verhältnistafel» der griechischen Tempel nach Vi- 
truv und ihre senarischen Verhältniszahlen (neben denen 
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keine 'Tonwerte stehen!) beobachtet und durchkontrol- 
liert, so wird für ihn über den harmonikalen Hintergrund 
dieser Zahlen gar kein Zweifel bestehen und es wird ihm 
genau so ergehen, wie es vermutlich Vitruv schon ergan- 
gen ist: nach der vorherigen Eruierung der «Richtig- 
keit», des «Stimmens», der «Eurhythmie» dieser Zahlen 
ist ein Hinzusetzen der Tonwerte gar nicht mehr notwen- 
dig, da diese Verhältniszahlen ja ohnehin «klingen». 
Hier liegt wohl der Kernpunkt des Mißverstehens oder 
Nichtanerkennenwollens harmonikaler Normierungen 
überhaupt. Weil man nie, oder nur selten in den alten 
Quellen konkrete Angaben mit Zahlen und Tönen findet, 
meint man, das «musikalische» Moment bei all diesen 
Dingen sei bestenfalls ein epitheton ornans, wenn nicht 
überhaupt ein Hirngespinst. Dabei war aber im Altertum 
die Zahlendemonstration an Monochordlängen (Niko- 
machus, Jamblichus, Euklid) weit verbreitet und wurde 
geradezu als Kontrolle der Proportionsverhältnisse be- 
nutzt. 

Wenn nun schon ein Kunstwissenschaftler von heute den 
Ausspruch Vitruvs: «Ein Architekt muß musikverständig 
sein» (I, 1) oder «Die Lehre von der Harmonie» (V, 4) 
wirklich ernst nimmt, und, da er üblicherweise von Mu- 
siktheorie nichts versteht, zu seinem Kollegen von der 
Musikwissenschaft geht und diesen um Auskunft bittet, 
bekommt er die Antwort: Ja, mein lieber Freund, davon 
verstehe ich auch nicht viel, das ist physikalische Akustik, 
da müßten Sie einen Physiker fragen! Beim Physiker an- 
gekommen, und nachdem er diesem mit Mühe und Not 
von Monochorduntersuchungen, Enharmonik, griechi- 
schem 'Tonsystem, Resonatoren in alten Amphitheatern 
usw. erzählt hat, hört er, daß die Physik sich heute mit 
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so altmodischen Dingen nicht mehr abgebe, und wenn 
die Musikwissenschaft sich auch nicht auskenne, dann 
möge er doch bei einem Altphilologen versuchen, etwa 
einem, der über Plato oder die Vorsokratiker arbeite. Resi- 
gniert probiert es unser Kunstwissenschaftler auch hier, 
gerät aber ausgerechnet an ein überaus gelehrtes, jedoch 
völlig unmusikalisches Haus, welchem das harmonikale 
Moment des alten Griechenlands ein Buch mit sieben ver- 
schlossenen Siegeln ist und welches er infolgedessen über- 
haupt «ablehnt». Hierauf geht der Kunstwissenschaftler 
nach Hause, und notiert sich im Kopf oder auf dem Papier 
etwa folgendes, frei nach Lichtenberg: «Die Harmonik 
soll zwar keinen Einfluß auf die Baukunst haben, sie hat 
ihn aber (vermutlich, vielleicht, wahrscheinlich) doch» - 
womit eine ehrliche Feststellung getroffen, aber zur Be- 
antwortung seiner ursprünglichen Frage nichts gewonnen 
ist. 

Dieses Beispiel gilt für die Schwierigkeiten überhaupt, 
denen sich die harmonikale Forschung in allen Gebieten 
gegenübersieht. Diese Schwierigkeiten betreffen aber 
nicht nur das Spezialistentum. Sie überwältigen oft genug 
fast denjenigen, der selbst harmonikal forscht und arbei- 
tet. Die Voraussetzungen zu einer solchen Arbeit scheinen 
zu universell, das dazu benötigte Wissen zu umfangreich, 
als daß der «gewöhnliche Sterbliche» mit gutem Gewissen 
sich mit einer derartigen Forschung abgeben dürfte. Als 
Hauptgrund wird immer angeführt, daß in der heutigen 
Zeit ein universelles Wissen ein Ding der Unmöglichkeit 
sei; das habe es noch für einen Leibniz und Goethe ge- 
geben, heute sei ein auch nur einigermaßen befriedigen- 
der Überblick ausgeschlossen. Da dieser Einwurf sowohl 
den Leser als auch den Autor angeht, erlaube man es mir, 
darauf folgendes zu antworten: «Universalität» in dem 
alles umfassenden Sinne, wie es diese Opponenten mei- 
nen, hat es nie gegeben. Es läßt sich leicht nachweisen, 
daß Plato, Aristoteles, Leibniz, Goethe usw. von man- 
chen oft sogar wichtigen Dingen und Begebenheiten ih- 
rer Zeit nichts wußten, sie zum mindesten nicht erwähn- 
ten. Universalität im tiefsten Sinne ist überhaupt keine 
Alleswisserei, sondern Erkennen und Erleben des Wesent- 
lichen aus dem Wissensschatz der Zeit. Diese «Universali- 
tät» besaßen allerdings die großen Geister wie Leibniz 
und Goethe in höchstem Maße. Ich bin der festen Über- 
zeugung, daß diese wirkliche Universalität bis zu einem 
bestimmten Grade immer wieder und für jeden erreich- 
bar ist, der innerlich aufgeschlossen und aufnahmefähig 
ist. Ich gebe ein konkretes Beispiel. Das Gebiet der heuti- 
gen «Ergebnisse und Probleme der Naturwissenschaften » 
scheint unübersehbar. Wer sich aber die Mühe nimmt, 
in einem Vierteljahr täglich 2 Stunden das gleichnamige, 
ausgezeichnete Buch B. Bavinks gründlich durchzustu- 
dieren, der weiß über das Wesentliche Bescheid. Als Vor- 
aussetzung ist nur die übliche höhere Schulbildung nötig, 
oder einfach ein lebendiges Interesse für die Probleme 
selbst. Was für dieses Gebiet gilt, gilt für die andern. Fast 
durchwegs besitzen wir für alle Disziplinen derartig «uni- 
versell» orientierte Werke. Ich schreibe dies, zur Beruhi- 
gung meiner Leser, aus langjähriger eigener Erfahrung 
und vor allem aus Erfahrung mit derart aufgeschlossenen 
Menschen selbst, die ich freilich nur selten in «Fach- 
kreisen», umsomehr aber in Kreisen desjenigen Laienpu- 
blikums fand, für welches das «Wissen» eben nicht nur 
Spezialistentum, Viel- oder Alleswisserei, sondern ein Zu- 
gang zum Wesentlichen bedeutet, eine Orientierung dar- 
über, wozu, weshalb und warum wir gerade als Menschen 
auf diesen Planeten versetzt worden sind. 
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Wir kehren zur Harmonik der Baukunst zurück. Die 
Suche nach Proportionsgesetzen hat immer wieder dazu 
geführt und verführt, bestimmte isolierte geometrische 
und mathematische Formen als «Schlüssel» zur Lösung 
des Formgeheimnisses aufzustellen und sie als Maßstäbe 
für die gesamte, nicht nur architektonische Gestaltung 
unterzulegen. Untersucht man nun diese Schlüssel unter 
harmonikalen Aspekten, so findet man als Hintergrund 
fast immer harmonikale Daten. Die Zurückführung des 
«Goldenen Schnitts» (vgl. das obige Diagramm, S. 112) 
auf ein Terzsextproblem ordnet allein schon die ganze um- 
fangreiche über den Goldenen Schnitt bestehende Litera- 
tur als Spezialfall in die Harmonik ein. Das pythagoreische 
Dreieck, welches in frühesten Zeiten nicht nur als Win- 
kelbestimmung, sondern auch in bezug auf seine Strek- 
kenproportionen (so z. B. das in der Königskammer der 
Cheopspyramide dem Osiris, Horus und der Isis geweihte 
Dreieck 5 :4 :5 u.a.) viel angewandt wurde, haben wir 
mit seinem Dreiklang 5g 4c 5e (beiFrequenzen; bei Saiten- 
längen ergibt sich der Molldreiklang 3f 4c 5as) oben als 
eigentliche Gestaltenquelle der chromatischen Tonleiter 
erkannt. Es spielte noch weit bis ins Mittelalter hinein eine 
starke proportionsträchtige Rolle. Inder sog. «Quadratur», 
d.h. der Vier- und Achtteilung des Kreises («Achtort»!), 
nach welchem z.B. das Münster zu Aachen erbaut wurde, 
finden wir vorwiegend Oktavrationen. «Der Achtort ent- 
steht aus dem Quadrat, dem ein zweites, gleichgroßes, ge- 
schwenktes wie der Fachausdruck lautet, überschrieben 
ist. Wenn dem Quadrat aber ein kleineres eingezeichnet 
wird, so daß dessen Ecken in den Mitten der größeren 
Quadratseiten stehen, und wenn dieses Spiel fortgesetzt 
wird, so verhalten sich die Seiten der gleichstehenden wie 
1:2 : 4 (Oktaven), die der geschwenkten aber wie 
1 v2 :2 Va :4WV2 (Th. Fischer, a.a.O., S. 12/13). 
Hierauf wies bereits Eichhorn («Der akustischeMaßstab», 
S. 80) hin, wobei er diese Proportionierung als den «op- 
tischen» oder =/, Maßstab der Straßburger Hütte» be- 
zeichnet. In der «’Triangulatur», der Dreiteilung und der 
in bestimmte Kreisteilungen eingesetzten Dreiecke sehen 
wir vorwiegend Quinten als konstituierende Momente. 
Th. Fischer (a. a. O., S. 14ff.) gibt hier als musikalisches 
Pendant das Notenbeispiel des Anfangs der 9. Symphonie 
Beethovens und sagt dazu: «Ist jemand, der die ungeheure 
Wirkung der abwärtsspringenden Quinte und Quarte, 
mit denen die neunte Symphonie beginnt, in sich abge- 
schwächt fühlte, weil er weiß, daß Quinte und Quarte mit 
ihrem Verhältnis von 2/, und 3/,, die zusammen die Ok- 
tave mit 1/, bilden, die struktive Achse des ganzen Musik- 
gebäudes sind? Wie weit nun diese Dinge dem Bewußtsein 
oder dem Unterbewußtsein zuzuweisen sind, ist eine 
Frage, die später gestellt werden mag; hier dient das alles 
nur dazu, das heute zu behandelnde Thema zu umreißen, 
und da ist doch wohl schon klar geworden, daß es nur auf 
einen Versuch ankommt, die Hauptakkorde der Verhält- 
nisse, wie Goethe sagt, zu beweisen, vielleicht aber auch 
in ihre, wie er meint, nur fühlbaren Geheimnisse mit al- 
ler Ehrfurcht einzudringen. So gewiß Triangulatur und 
Quadratur, Kreisgeometrie und anderes, wovon ich spre- 
chen werde, im Grunde rein technisch-rationale Werk- 
vorgänge sind, so gewiß ist mir, daß außer diesen, aber 
aus ihnen Harmonien entstehen, welche die Seele an- 
gehen. Das also ist das Thema.» 

Der Kölner Dom, das Werk Gerhard v. Riles, soll nach 
Sulpiz-Boissere in seiner Anlage auf die Maßzahl 25 bzw. 
50 gestellt sein: 50 römische Fuß = Breite des Haupt- 
schiffs, 53x50 = 150 Fuß die Gesamtbreite der fünf- 
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schiffigen Kirche, 9xX50 = 450 Fuß deren Länge. Das 


Querschiff verhält sich zur Gesamtlänge der Kirche wie 
5 : 9, welches man «deutsche Symmetrie» oder den «vor- 
nehmsten und höchsten Steinmetzgrund des Triangels» 
nannte. Der Chor war so hoch, wie die Kirche breit. Zur 
Länge des Ganzen verhält sich die Höhe wie 2 : 5; das- 
selbe Verhältnis gilt für das untere Geschoß bis zum First 
der kleinen Dächer, für das obere Geschoß vom Dachfirst 
bis zum Kreuz der Spitzgiebel auf den Fenstern. Prof. 
Castle hat beim Wiener Stefansdom die Zahl 37 als 
Grundziffer festgestellt. Breite des Längsschiffes 2 - 5 - 57 
— 222 Fuß, Länge der Kirche 5 - 5 - 537 = 555 Fuß, 
Höhe des Turmes 4-3 :-57 = 444 Fuß; Verhältnis der 
Gesamtbreite zur Gesamtlänge = 2 : 5; Höhe des Mit- 
telschiffs 2/, - 5 - 57 = 74 Fuß. Die Primzahl 57 ergibt 
also, wenn man sie mit der Zahl 5 und deren Multipli- 
kanden vervielfacht, die Produkte 111, 222, 3553, 444 
usw. Es ist kein Wunder, wenn Castle als Konstrukteur 
einen tiefsinnigen Theologen und Mathematiker vermu- 
tet, für den die Schlüsselzahl 57 = XXXV1llI außerdem 
noch hohen symbolischen Wert hatte: verbindet sich 
doch in ihrer römischen Schreibweise das dreifache Kreu- 
zeszeichen X, also die Trinität mit der mystischen Sieben 
der siebentägigen Schöpfungswoche! Wie man sieht, 
spielt hier eine angenommene «Schlüsselzahl», die ja, 
ähnlich wie das Meter, der Fuß usw. keineswegs immer 
harmonikaler Natur zu sein braucht, in Verbindung mit 
typisch harmonikalen Rationen wie 5, 9, 5, ?2/, usw. die 
wesentliche Rolle, also irgend ein symbolisch oder natur- 
gegebenes wichtiges Grundmaß (= der gerechte Stein- 
metzgrund), aus dem heraus dann mittels harmonikaler 
Proportionierungen die ganze ungeheure Vielfalt der üb- 
rigen Formen fächerförmig bis in die kleinsten Details 
hinein ausstrahlen. 

In Ernst Mössels «Kreisgeometrie», einem großartigen, 
mit umfangreichem Materialnachweis ausgestatteten Un- 
ternehmen, die gesamte bildende Kunst auf die aus den 
regelmäßigen Kreisteilungen #, 5, 6, 7, 8, 10 und 12 und 
deren geometrische Formen zurückzuführen, finden wir 
(besonders in seinem Hauptwerk: «Vom Geheimnis der 
Form und Urform des Seins», 1958) eine solche Menge ty- 
pisch harmonikaler Rationierungen und Proportionie- 
rungen -in den schönen und von tiefen Gedanken durch- 
drungenen Einführungsgesprächen dieses Buches, der 
harmonikalen Analyse des Dreiecks 5 : 4 : 5, Seite 430 
sowie in dem eigenartigen Traumgesicht, welches Mös- 
sel in einem vorausgegangenen Buch «Die Proportionen 
in Antike und Mittelalter», 1926, S. 117ff. wird, wenn 
ich mich so ausdrücken darf, in sehr eindringlicher Weise 
an die harmonikale Türe geklopft, diese selbst jedoch 
nicht geöffnet — daß sich gerade auf Grund von Mössels 
Untersuchung die Frage nach der Hintergründigkeit, 
nach der eigentlichen Verankerung dieser Kreisgeometrie 
stellt. Mit dem von Mössel ausdrücklich gebrauchten Ar- 
gumente, daß hier nicht die Zahl (Arithmetik), sondern 
die Form (Geometrie) das Wesentliche sei, kommt man 
bei der offensichtlichen Verwandelbarkeit von Zahl in 
Strecke und umgekehrt, die den Alten von jeher geläu- 
fig war, nicht viel weiter. 

Auch daß die geometrischen Verhältnisse irrational sind 
(V. Geheimnis d. F., S. 417) stimmt nur bedingt. Es gibt 
eine große Anzahl rationaler Strecken und Punktbezie- 
hungen in der ganzen Geometrie und man kann sagen, 
daß} alle Irrationalitäten von Rationalitäten eingerahmt, 
ja erzeugt werden oder daß umgekehrt die irrationalen 
Wurzelgrößen die Keimpunkte der Rationalitäten sind - 
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was wir so schön bei der Thimusschen a—w-Formel $ 28 
beobachten konnten - wobei dann aber erst die rationalen 
Beziehungen «wirklich» werden, eine den Griechen wohl- 
bekannte Dialektik. Sicher war die antike Zahl a priori 
Form; aber man muß den Begriff der Geometrie schon in 
der tiefen und fast einzigartigen Weise erleben, ganz von 
ihm so durchdrungen sein wie Mössel, wenn man dabei 
stehen bleiben und sich mit ihm begnügen will. Die Kar- 
dinalfrage nämlich lautet: warum waren gerade diese 
Kreisteilungen, und nicht andere, so wichtig und maß- 
gebend? Wo ist der Bereich unserer Seele, in dem sie ver- 
ankert sind, und wo ist die Brücke für unseren Intellekt, 
die zu diesem Bereich hinüberführt? Mössel wird ant- 
worten: es sind die geometrischen Formen als Urbilder, 
die in unserer Seele als a priorische Gestalten liegen; das 
genügt mir, weiteres brauche und will ich nicht wissen. 
Aber damit begnügte sich selbst ein so vorsichtiger, dem 
ganzen Fragenkomplex der Proportionierung innerlich 
zugetaner Architekt wie Th. Fischer nicht: «Wenn alles 
Reden von Verhältnissen einen Sinn haben soll, so muß 
eine Brücke gefunden werden zwischen diesem Ablesen 
der Strecken und dem bildhaften Eindruck des Raumes 
oder Körpers. Und wenn ich nun diese Brücke in das Un- 
terbewußtsein verlege, so ist das gerade heute im Zeit- 
alter C. G. Jungs nichts Ungewöhnliches. Ältere Zeugen 
nicht geringerer Art stehen dafür bereit: Leibniz sagt 
von der Musik, um nun doch wieder die Parallele aufzu- 
greifen: «Musica est exercitium arithmeticum occultum 
nescientis se numerare animi», zu deutsch: «Die Musik 
ist eine geheime Arithmetikübung der Seele, ohne daß} 
diese weiß, daß sie mit Zahlen arbeitet!» (Th. Fischer, 
a.a. O.,S. 80/81). Ganz abwegig sind Mössels immer wie- 
derkehrende Versuche, die doch ganz klaren Angaben 
Vitruvs über die Dreiklangsproportionierung (3 :5 : 8) 
antiker Bauwerke mit dem Argument zu diskreditieren: 
dies sei nur ein «Ersatz» für die wahren irrationalen 
Kreisteilungsverhältnisse, insbesondere diejenigen des 
Goldenen Schnittes. Daß letzterer der Terz-Sext sehr 
nahe kommt, haben wir oben gesehen. Aber eben deshalb 
ist die Terz-Sext nicht ein «Ersatz» für den Goldenen 
Schnitt, sondern umgekehrt: das Phantom des zufällig 
mit dem Dreiklang 53 : 5 : 8 fast übereinstimmenden 
«G. Schnitts» muß durch die psychophysische Realität 
des Dreiklangs «ersetzt» werden, ja, diese rein geometri- 
sche irrationale Proportion des G. Sch. erhält in ihrer fak- 
tischen visuellen Bedeutung ihre «Rationalität», ihre 
Begreiflichkeit erst dadurch, daß wir wissen: sie ist Ja 
fast identisch mit einer seelischen Form in uns, nämlich 
der Dreiklangsproportion. Und ebenso wie diesen Drei- 
klang unser Ohr hören will und Wohlgefallen daran fin- 
det, ebenso will diese Dreiklangsproportion ('Transposi- 
tion des Auditiven ins Visuelle) unser Auge sehen. 

Auch Th. Fischer berührt in der oben zitierten Stelle und 
besonders im 2. Vortrag seines Büchleins die Harmonik 
nur an der Peripherie; aber seine Ansichten dringen auf 
den Kern des Problems: im Unterbewußtsein muß ein 
verborgener «Generalnenner» für Zahl, Form und Ton 
sein; erst wenn wir bis zu diesem vordringen, können wir 
hoffen, eine «Architekturtheorie» ähnlich der Musik- 
theorie zu begründen, ein Gedanke, um den Ja bekannt- 
lich auch das gesamte architektonische Werk Th. Fi- 
schers besonders in seinen Stuttgarter Bauten kreiste. 
Dieser Generalnenner ist aber kein anderer als der har- 
monikale. Wenn unsere Seele die in der klassischen, roma- 
nischen und gotischen Architektur grundlegenden Pro- 
portionen 1 :1,1 :2 bis 1 :6 und ihre Varianten 2:5, 
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5 : 4 usw. als solche reiner Intervalle, Akkorde und Ganz- 
tonstufen spontan, via Ohr, als «richtig» erkannt und ihr 
Heraustreten als Töne und Tonverhältnisse wertmäßig 
erlebt, so ist das Auditive, Hörbare ja nur die sekundäre 
Apperzeption eines primären, in den Tiefen des Unterbe- 
wußtseins vorhandenen Formgefüges, welches, via Zahl 
und deren Verwandlung in Strecke, in anderer, anschau- 
licher Weise wieder an die Oberfläche unserer optischen 
Anschauungsweise tritt, «synoptisiert» wird. 

Hinzu kommt noch, wie wir $ 21a sahen und $ 58a 1 y 
und $ 41, 4 sowie $ 55, 8 sehen werden, die Fruchtbar- 
keit des harmonikalen Teilungskanons für rationale 
Streckenmessungen, also die praktisch-technische Ver- 
wendbarkeit der geometrischen Harmonik für die alten 
Bauhüttenwerkmeister (vgl. meine Villard-Arbeit in den 
«Harmonikalen Studien», Heft I; Occident-Verlag, Zü- 
rich 1946, welche, wie ich glaube, mit dem Nachweis 
eines offensichtlich noch im Mittelalter bestehenden «har- 
monikalen Teilungskanons» einen Proportionschlüssel zur 
Verfügung stellt, der erstens infolge seiner Vielseitigkeit 
eine wesentlich breitere Anwendungsmöglichkeit erlaubt 
als die bisherigen [Kreisgeometrie, Goldener Schnitt, 7/„ = 
Dreiecke usw.] und zweitens durch seine Tonzahlhinter- 
gründe eine psychisch-symbolische Deutung gestattet, 
welche allen anderen Schlüsseln fehlt.). 

Die Würde des volltönenden reinen Akkordes und der 
ihn umrankenden senarischen Proportionen mit seltener 
Hereinnahme der mystischen «Sieben» und anderen ex- 
zeptionellen Proportionierungen hatte für die alten Grie- 
chen außer der seelischen noch eine ganz konkret «mensch- 
liche» Prägnanz. Bei Vitruv (IV, 1, 6 und 7) findet sich 
die schöne Stelle: «Als sie (die alten Griechen) nun gefun- 


den hatten, daß der Fuß den sechsten Teil der Höhe beim 


Manne betrage, trugen sie dies auch auf die Säule über, 
und die Dicke, von welcher sie den Fuß des Schaftes 
machten, nahmen sie sechsmal für die Höhe mit Ein- 
schluß des Kapitäls. So begann die dorische Säule das Ver- 
hältnis und die gedrungene Schönheit des männlichen 
Körpers in den Gebäuden zu zeigen. Als sie nachher auch 
der Diana einen Tempel, und zwar neuer (jonischer) Ord- 
nung erbauen wollten, trugen sie seine Gestalt aus den- 
selben Spuren auf die weibliche Schlankheit über und 
machten zuerst die Dicke der Säule von dem achten Teil 
der Höhe, damit sie ein erhabeneres Ansehen habe.» - 
Ich halte das durchaus nicht wie L. Curtius («Die antike 
Kunst», Bd. II, 1., S. 124) für eine «auf philosophische 
Ästhetik zurückgehende Fabel», sondern eine Vitruv 
noch bekannte alte Überlieferung, die eben alles, auch 
die Gestalt des Menschen in eine universelle psychophy- 
sische Proportionierung miteinbezog. Dal3 der mensch- 
liche Körper ebenfalls harmonikale Beziehungen aufweist, 
wird in $ 38 gezeigt werden. 

Nun sind wir aber des trockenen historischen Tones satt 
und wollen selbst einmal bauen! 

Zuerst nach der sog. «Harmonischen Proportion», wie wir 
sie S 24a, 1 entwickelt haben. Da in einer jeden Propor- 
tion das Produkt der inneren und äußeren Glieder gleich 
ist, so folgt daraus die Flächengleichheit der entsprechen- 
den Rechtecke. 
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In der obigen harmonischen Proportion AC:CB= 
AD:DB(2:1=6:3)istaloAD-BC=AC-.DB. 
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Da das Produkt zweier Strecken geometrisch ein Recht- 
eck ergibt, haben wir hier also je zwei Rechtecke in cha- 
rakteristischer Lage (Abb. 226). AD.-BC finden wirinden 
Rechtecken ADstundCUByz. AG-DB finden wir in 
den Rechtecken ACwxundBDuv. 
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Wie man sieht, erhält man hier aus den Harmonikalen: 
1c2c35f6f(oder bi 1 = 9), |, g sg IC ls ©) 
einen innerlich festgefügten architektonischen Aufriß. 
Noch ein anderes Beispiel aus den Harmonikalen 


dc 53f£f 10as 15des. 


In dieser harmonischen Proportion verhält sich (vgl. Ab- 
bildung 227}): 
AD:AC=BD:BC 
19.210 = 32 


Die zugehörigen Rechtecke AD-BCund ACG-BD sind 
über der harmonisch geteilten Grundlinie analog der 
Abb. 226 eingezeichnet. Natürlich muß der Leser sich den 
Aufriß dreidimensional (körperlich) vorstellen resp. selbst 
perspektivisch zeichnen, wie es denn gut sein wird, wenn 
er nach den Angaben des $ 24a, 1 sich noch in mehreren 
derartigen Aufrissen übt. 

Bei der Betrachtung dieser und ähnlicher Risse wird man 
etwa fragen: eine «Fabrik»? Nun wohl, warum keine 
Fabrik? Wenn der Wahnsinn dieses Krieges einmal sein 
Ende haben wird und man in den Fabriken wieder Dinge 
herstellt, die dem Menschen helfen und ihn nicht zu- 
grunde richten, steht nichts im Wege, auch solchen Ge- 
bäuden «menschliche» Maße zu geben. 

Aber sehen wir weiter zu. Wir zeichnen einen Riß der 
Teiltonkoordinaten Index 5 analog den Modellen von 
$ 23b. In der Abbildung 228 sind der Übersichtlichkeit 
wegen nur die äußeren Rationen eingezeichnet. Stellt 
man sich ein diesem Riß äquivalentes Gebäude, etwa ein 
Hochhaus vor, dann wird man zugeben, daß hier ganz 
neue architektonische Möglichkeiten vorliegen, die zu- 
dem noch ebenso neue praktische Nutznießungen zeiti- 
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aspekte, wie man sie besonders in nordischen Städten 
allenthalben findet. 

Diese Beispiele, die lediglich eine Umsetzung harmoni- 
kaler Proportionierungen in optisch-räumliche Formen 
veranschaulichen sollen, bereiten die Kernfrage vor: hat 
das Auge auch eine «Resonanz» zu bestimmten räumli- 
chen Formen, insbesondere zu harmonikalen Diskonti- 
nuen? 
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Th. Fischer gibt in seinen «2 Vorträgen über Propor- 
tionen» ein interessantes Beispiel (Abb. 231) und schreibt 
dazu (a. a. O., 5. 86): «Dem Intervall in der Musik 
kann in der Architektur das Verhältnis von Höhe zu 
Breite als Ausdrucksmittel gegenübergestellt werden. 
Daß dem Rechteck, dieser allereinfachsten Figur, ein 
Ausdruck innewohnen kann, möchte ich ohne suggestive 
Absicht graphisch zu beweisen versuchen, indem ich drei 
Rechtecke in den Verhältniszahlen des Durdreiklangs 
rechts an ein Quadrat setze, und drei mit den gleichen, 
aber reziproken Verhältniszahlen, die dann dem Moll- 
dreiklang entsprechen, links an das Quadrat. Und das ist 
doch auch mit einigem Grund zu behaupten, daß eine 
Teilung in angenehm wirkende Rechteckverhältnisse und 


minder angenehme, also in Konsonanzen und Dissonan- 
zen vorgenommen werden kann - verschwommener wie 
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in der Musik, zugegeben! Aber nur zugegeben im Hin- 
weis auf das, was über die Übung gesagt worden, die 
Übung des Individuums, der Generation, des Volkes. In 
der Musik ist es die Eigentümlichkeit der Dissonanz, daß 


Oktave 1:2 


<'allalldlnlh 


Quint 2:3 
9.5 
2,2 
Terz #:5 
Kombination 


Komposition 


$ 29, 2 


sie keine Beruhigung zuläßt, sondern zum Weiterschrei- 
ten, zur Auflösung treibt. Ahnliches können wir beim 
Rechteck beobachten. Rechtecke unentschiedener Ver- 
hältnisse, wie etwa 8/,,, %/ı3, %/,, oder 12/,, nötigen gewis- 
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sermaßen zur Ergänzung oder zur Aufteilung im eigent- 
lichen Sinn; sei es nun zur Aufteilung in zwei Rechtecke 
von zusammenstimmenden klaren Verhältnissen, oder 
zur Auflösung in ein System von Rechtecken, wo dann 
die Analogie ihre Rolle zu spielen hat. Ist aber das Recht- 
eck einer Wandfläche oder eines Raumrahmens an sich 
von entschiedenen Verhältnissen, so hat man das Bedürf- 
nis einer Aufteilung nicht, ohne daß sie deshalb etwa gar 
verboten wäre. Der Psychologe Fechner hat vor 50 Jah- 
ren eine Statistik versucht, indem er die Bildformate in 
den großen Galerien maß; er stellte Mittelwerte fest, und 
zwar das Verhältnis %/, für die Hochformate und 3/, für 
die Breitformate.» Verfolgen wir nun diese Gedanken 
Th. Fischers weiter und setzen wir sie in Intervallverhält- 
nisse um, die konstant sind, deren Elemente jedoch, wie 
es ja die Architektur überall macht, variiert werden, so 
bekommen wir für die Oktave, Quinte und Terz die (hier 
natürlich nur in Auswahl gezeigten) Möglichkeiten der 


Abb. 232. 


An diesen drei Serien von Intervallkombinationen, die 
man sich mit einem Minimum von Phantasie leicht als 
erste Umrisse von Gebäuden, Gärten, Möbeln u.a. vor- 
stellen kann, ist nicht nur die große Variabilität der Ele- 
mente unter sich wichtig, sondern vor allem der Vergleich 
der drei Serientypen (Oktav, Quinte, Terz) untereinan- 
der. Physiognomisch im ganzen gesehen könnte man sa- 
gen, daß der mittlere Quinttypus mit seinen Varianten 
gegenüber den beiden anderen etwas ausgeglichenes an 
sich hat, während sich der erste Oktavtypus prätentiös, 
der letzte Teerztyp fast lieblich, einschmeichelnd gibt. Das 
ist jedoch Empfindungssache und in jedem Beschauer 
wird jeder Typ wieder eine andere Impression auslösen. 
Aber gerade daß diese drei Typen andere Empfindungen 
auslösen, daß, konkret gesprochen, ein architektonisches 
Kollektiv auf Grund einer «Oktav»-Bauweiseeinenandern 
Charakter haben wird als eine solche auf Grund einer 
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«Quint»- oder «Terz»-Bauweise, das istdasEntscheidende. 
Und in dieser letzten Feststellung steckt der Sinn einer 
solchen eventuellen «normierten» Bauweise überhaupt, 
der identisch ist mit dem Sinn des «gerechten Steinmetz- 
grundes» der alten Münsterbaumeister oder der Grund- 
proportion eines jeden griechischen Tempels. 

Einen noch exakteren Anhalt für eine zukünftige har- 
monikale Bauproportionslehre können wir gewinnen, 
wenn wir die ersten senarischen Rationen, also den Index 
6 der Teiltonkoordinaten als Proportionen nehmen und 
sie analog dem T-Diagramm aufzeichnen (vgl. Abb. 233). 
Wir sehen da zunächst, daß alle oberhalb der Zeugerton- 
diagonale «aufrecht stehenden» Formen zu allen unter- 
halb dieser Diagonale «waagerecht liegenden» Formen 
reziprok sind, was in diesem Falle heißt, daß sie inhaltlich 
gleich, nurin ihrer Lage verschieden sind. Da nun, genau 
wie bei den Tönen, auch hier identische Formen vorkom- 
men, z.B. die Quadrate der Zeugertondiagonale, die 
Rechtecke 3/, &/g; 2/ı */a ®/g5 3/. %/,, die wohl in der Größe 
verschieden, aber in ihren Proportionen gleich sind, so 
vermindert sich die Zahl der innerhalb dieses Index 6 vor- 
handenen effektiv verschiedenen Figuren auf insgesamt 
zwölf. Nimmt man nun diese verschiedenen (in der Abb. 
255 dick gezeichneten) Formen heraus, bringt sie auf ir- 
gend einen gemeinsamen Nenner - so ist z. B. das Qua- 
drat ®/, «homolog» zum Rechteck ®/, usw. -— dann hat 
man bereits eine anschauliche Zahl (12) primärer For- 
mentypen, mittels derer durchaus eine «architektonische 
Harmonielehre» aufgebaut werden kann, besonders wenn 
man noch ihre dreidimensionalen räumlichen Kombina- 
tionsmöglichkeiten in Betracht zieht. - Wenn wir heute 
uns beklagen, daß uns ein «Stil» fehle, so hängt das nicht 
damit zusammen, daß unserm Zeitalter etwa ein «Stil- 
gefühl» fehle - jede Epoche hat ihren «Stil», auch die 
unsrige, und es ist durchaus nicht notwendig, daß dieser 
Stil sich vorwiegend in der Baukunst betätigt - sondern 
damit, daß (was die Architektur betrifft) jeder nicht nur 
baut wie er will und wie es ihn gut dünkt, sondern daß 
jeder einzelne Bau oder Gebäudekomplex auch in seinen 
einzelnen Maßen völlig willkürlichen, höchstens zweckbe- 
dingten Proportionierungen unterworfen ist. Hat der 
betr. Architekt zufällig eine starke Begabung oder ist er 
gar ein Künstler ersten Ranges, so wird er auch heute 
Hervorragendes leisten. Den tausenden andern aber, die 
wohl guten Willens sind, die aber in Ermangelung eige- 
ner Ideen sich mehr oder weniger aufs Kopieren verlegen, 
wäre ein sicherer Leitfaden mehr als erwünscht. Er 
würde ihnen nicht nur eine «persönliche Note» geben, 
sondern ihren Plänen und Entwürfen eine gewisse Ein- 
heitlichkeit verleihen, die eben das Tohuwabohu der heu- 
tigen Stilverwirrung unter dem Aspekt gewisser Normen 
mäßigt. Ich kann mir sogar vorstellen, dal3 gerade der be- 
gabte Architekt sich selbst solche Normen in seinen Ent- 
würfen setzt und ich bin davon überzeugt, daß er mit har- 
monikalen Proportionierungen, besonders unter Berück- 
sichtigung des in diesem $ Berichteten und Entwickelten, 
sowohl hinsichtlich der «Optik» als insbesondere der 
«Akustik» seiner Bauten nicht schlecht fahren wird. 
Bauen ist etwas Wunderbares! Benützen wir nicht schon 
das Wort allein als Ausdruck des Schaffens, des Schöpferi- 
schen, schlechthin? Am einen Ende dieses Begriffes steht 
die Bändigung, Gestaltung der rohen Materie zum Ein- 
fassen des Raumes, zum Schutz des Menschen für sein 
Leben, seine Besinnung, seine Arbeit. Am andern Ende 
steht die fast unbegrenzte Möglichkeit künstlerischer Ge- 
staltung und zwar, wenn man den Begriff des «Innen- 
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architekten» noch hinzunimmt, die Miterfassung sämt- 
licher bildender Künste und des Kunstgewerbes! Dazu 
kommt die festgefügte Ordnung nach Maß und Zahl, auf 
Grund deren sich ein architektonisches Werk ja erst ver- 
wirklichen läßt, eine Unbedingtheit, die vermutlich zum 
bewußten Erfassen von Zahl und geometrischer Form den 
wesentlichsten Beitrag geliefert hat! 

Außer den im Text dieses $ genannten Quellen, von de- 
nen besonders das Büchlein Th. Fischers als erste Einfüh- 
rung empfohlen sei, mögen noch für diejenigen, die den 
Spuren harmonikaler Proportionierungen nachzugehen 
wünschen, folgende Autoren genannt werden: Bötti- 
cher: «Tektonik der Hellenen», 1874; Reinhardt: «Ge- 
setzlichkeit der griechischen Baukunst», 1905; Röber: 
«Geometrische Grundformen antiker Tempel», 1854; 
Schadow: «Polyklet», 1866; Schulz: «Werkmaß und 
Zahlverhältnisse griechischer Tempel», 1893; Koldewey- 
Puchstein: «Die griechischen Tempel in Unteritalien 
und Sizilien»; Weickert: «Typen der archaischen Archi- 
tektur in Griechenland und Kleinasien»; M. Theurer: 
«Der griechisch-dorische Peripteraltempel. Ein Beitrag 
zur antiken Proportionslehre» ; Semper: «Kleine Schrif- 
ten»; Ihiersch: «Handbuch der Architektur», IV,1,1904, 
über «Proportionen» ; Sulpice-Boisseree und verschiedene 
neuere Literatur ist in Th. Fischers «2 Vorträge über 
Proportionen», München 1954, Oldenbourg-Verlag, ge- 
nannt und diskutiert. — Martin Strübin (Basel) hat in der 
Schweiz. Bauzeitung (20. Sept. 1947) einen Aufsatz «Das 
Villard-Diagramm, ein Schlüssel zur Bauweise der Go- 
tik?» veröffentlicht, worin er, angeregt durch meine 
«II. Harmonikale Studie» u. a. das Berner Münster mit- 
tels des harmonikalen Teilungskanons analysiert. 
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s ist dem Menschen nicht gegeben, sich in 
den endlosen Räumen und ewigen Zeiten 
sE der Welt und des eigenen Ich völlig zurecht- 
zufinden. Trotz besten Willens verstrickt er 
sich oft genug in den Abgründen seelischer 
Wirrnisse, in den Irrgärten auswegloser Gedankenge- 
spinste und törichter, ja schlechter und böser Handlun- 
gen. Mag für den frühen Menschen das «Numinose» in 
seiner untersten Form als Götzen - und für den späten in 
seinen höheren Formen als Gottes-Furcht maßgebend 
sein -ich glaube, daß der heutige Mensch in dem Augen- 
blick «religiös» wird, werden muß, wenn er plötzlich, ir- 
gendwann in seinem Leben, vor einer unlösbaren Sinn- 
losigkeit steht und dieser Sinnlosigkeit nur durch eine 
Rückverlegung seines Denkens und Empfindens in ein 
«Dennoch» des Guten, im Schoß der Gottheit jedoch letzt- 
lich unserer Logik Verborgenen Herr wird. Gewiß, jeder 
hat eine andere «Religiosität» ; an sich hat «religiös-sein» 
mit einem «Gottesbegriff» noch gar nichts zu tun und der 
sogenannte Atheist ist oft «gläubiger» als viele sogenannte 
Christen und Theisten, weil er es mit dem Problem der 
letzten Dinge blutig ernst nimmt und schon dadurch ein 
inneres Verhältnis zu den letzten Fragen dokumentiert. 
Aber zur wirklichen «Religio» gehört genau das, was das 
Wort meint: eine rücksichtliche Betrachtung, Bindung 
an einen sinnhaften und nicht sinnlosen Urgrund der 
Welt. 
Es ist meine Überzeugung, daß diese «religio» nicht nur 
dem Herzen allein anvertraut, sondern auch der Vernunft 
verstattet ist, und daß eine synthetisch orientierte For- 
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schung sich mit dem religiösen Problem in irgend einer 
Weise auseinandersetzen muß. 

Von unserer harmonikalen Seite aus traten wir bereits an- 
läßlich der Diskussion der zwei Gottesbegriffe (°/, und 
1/,) in die religiöse Sphäre ein ($ 25). Es zeigte sich dort, 
daß die harmonikalen Formen, die ja Formen unserer 
Seele und der Natur sind, eine zureichende Deutung die- 
ser beiden Gottesbegriffe gestatten, ja sogar in gewissem 
Sinne einen «Gottesbeweis», soweit unser Erkenntnis- 
vermögen überhaupt dazu fähig ist. Wir werden nun im 
folgenden eines der wichtigsten religiösen Theoreme un- 
tersuchen, das der Trinität (Dreieinigkeit), und zwar wol- 
len wir uns zuerst die Unterlagen an den harmonikalen 
Daten verschaffen und in der nachfolgenden «Ektypik» 
das Problem vom religionsgeschichtlichen Standpunkt aus 
betrachten. 

Betrachten wir den Anfang der Tonentwicklung des Sy- 
stemes der «’T», welches, wie wir uns immer wieder vor 
Augen halten müssen, kein bloß wissenschaftliches Theo- 
rem (Öbertongesetz), sondern auch (Monochordkontrolle!) 
ein von unserer Seele als «richtig» erkanntes Gefüge von 
Seinswerten ist: 


Wir haben hier drei Tonwerte gleichen Charakters, näm- 
lich lauter c-Werte, jedoch verschiedener Höhe (eine Ok- 
tave nach oben (c’) und eine nach unten (c,) mit dem 
Ausgangs-c in der Mitte. Zahlenmäßig drückt sich die 
Verschiedenheit in den Quotienten 1/, 1/, 2/, aus, die, 
wenn wir sie harmonikal und nicht nur rein numerisch 
fassen, ebenfalls eine Identität von Oktavverhältnissen, 
sei es inbezug auf Frequenzen oder Saitenlängen, aus- 
drücken. Wir stehen also hier vor der merkwürdigen Tat- 
sache, daß in dieser harmonikalen Trias drei Dinge zu- 
gleich dieselben, einheitlich, «einig» und anders, ver- 
schieden, gesondert sind. Eine genaue Disjunktion könnte 
feststellen: in dieser Trias sind die einzelnen Komponen- 
ten wertmäßig (seelisch) (c, cc’) verschieden und gleich, 
zahlenmäßig (materiell) jedoch nur verschieden (wenn 
nur die Quotienten allein beurteilt werden). 

Eine weitere Trias finden wir, wenn wir die °/, als den 
eigentlichen Bezugspunkt des Systems der «T» hinzu- 
nehmen: 


0/, (C) 
Y 


I/,c 


Y 
2/gc 


Hier scheint zunächst sowohl zwischen den Werten (drei 
Zeugertonwerte) als auch zwischen den Zahlen (die drei 
Quotienten haben alle den Ausdruck = 1) kein Unter- 
schied zu bestehen, wenn man sie, ohne Rücksicht auf 
ihre Stellung im System der «T» miteinander vergleicht. 
Geben wir aber diesen drei Rationen im System autonome 
Bedeutung, d. h. räumen wir dem Ort, wo sie stehen, ei- 
nen Eigenwert ein - was wir Ja tun müssen, wie wir aus 
vielen bereits diskutierten Gründen gesehen haben -, so 
liegt gerade in diesem gruppentheoretischen Moment, in 
dieser «Ortung» die Verschiedenheit, Andersheit, der 
Unterschied. Auch hier haben wir also eine Trias von in- 
nerer Identität und Disjunktion an der Spitze der Hier- 
archie der harmonikalen Gruppe. 
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Wir sehen, daß wir zur vollständigen Erfassung bestimm- 
ter Gesetzmäßigkeiten des Diagramms der «T» (so z. B. 
der Parabeln u. a.) diesen die sog. «Nullreihen» voraus- 
setzen müssen. Auch hier gelangen wir zu einer obersten, 
allerdings abstrakten Trias: 


/o 
Yen 
; /o 


die nur in ihrem °/, (= c) -Wert einen für uns faßbaren 
Klang enthält, und auch dann nur, wenn wir die Monas 
(t/,) in das Eidos (P/,) rückverlegen, was uns ja schon die 
Idealität der beiden mathematischen Symbole erlaubt. 
Für die Ausdrücke °/, und 1/, haben wir jedoch keine für 
die sinnliche Apperzeption zureichenden Äquivalente 
mehr. Aber auch hier gilt das hinsichtlich der Bedeutung 
der «Ortung» soeben Gesagte, und wir werden später 
($ 5%, 6) noch sehen, daß dieser abstrakte «Nullbereich» 
für die Deutung bestimmterreligiöser Vorstellungen wich- 
tig werden kann. 

Fassen wir das System der «’T» als Ganzes und beurteilen 
wir seinen physiognomischen Ausdruck in vektorieller 
Hinsicht, so konzentriert sich seine Entwicklung in drei 
großen Gestalten: 


je 
YYN 
In "Mm 
ON 
88 68 li 


Auch hier haben wir in gewissem Sinne eine Trias dreier 
Richtungen: eine Richtung nach dem Bereich der Tiefe, 
des Dunklen, des Sich-Konzentrierenden, Verengenden; 
eine Richtung nach der Höhe, des Lichtes, des Expansi- 
ven, Sich-Ausbreitenden; und in der Mitte eine Richtung 
der «coincidentia oppositorum», der Vereinigung des Ge- 
gensätzlichen, des Begrenzenden und Unbegrenzten zur 
Einheit. Die Bedeutung dieser Trias als dreier Wesen- 
heiten, die nur durch ihre Vereinheitlichung, ihreinterne 
dialektische Bewegung zugleich eines und verschieden 
sind, werden wir in der Folge ($ 42, 5 und 54, 4) in ihren 
konkreten Folgen noch kennen lernen. 

Paul Sarasin stellt in seinem in bezug auf Materialfülle 
und -Verarbeitung ungemein gehaltvollen Buch «Helios 
und Keraunos, oder Gott und Geist» (Innsbruck 1924, S. 3) 
die Frage: «Auf welche Weise ist überhaupt der Gedanke 
der Trinität, eine an und für sich vollkommen unfaß- 
liche, ja gerade absurde Vorstellung, entstanden zu den- 
ken?» P. Sarasin beantwortet diese Frage, den astralmy- 
thologischen Tendenzen seiner Zeit folgend, mit einem 
dreifachen Aspekt der Sonne (morgens, mittags, abends) 
für den in seinem Bewußtsein erwachenden frühen Men- 
schen. Von der Monas des Zentralgestirns in seiner gött- 
lichen Verehrung über die Dyas des gebärenden Morgens 
und sterbenden Abends (die damit verbundene Deutung 
des «Rechts» und «Links» vgl. die betr. Arbeit P. Sara- 
sins in unserem $ 25b, 2!) die Trias der drei wichtigsten 
Sonnenpunkte und weiterhin die Tetras der Himmelsge- 
genden usw. sieht Sarasin den astralen Hintergrund als 
das treibende Agens der monadischen, dyadischen und 
insbesondere der uns hier angehenden ternarischen 
(= triadischen) Mythologeme. Daß ein so kenntnisrei- 
cher Kopf wie P. Sarasin sich mit einem derart äußerli- 
chen, materiellen Erklärungsgrund für hohe, ja höchste 
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mythologische Gestalten zufrieden gab, mutet uns heute 
freilich primitiv an. Selbst angenommen, die drei wich- 
tigen Stellungen der Sonne amMorgen, Mittag und Abend 
hätten unsere Vorväterzu jeweiligen Kotaus nach Osten, 
Süden und Westen äußerlich und innerlich beeindruckt, 
so kann das immer nur eine der vielen äußeren Kongru- 
enzen zu einer bereits vorher, also von Anfang an im Un- 
terbewußtsein der Menschenseele vorhandenen Wertform 
sein, für welche das später erwachende Bewußtsein sich 
dann die entsprechenden Äquivalente suchte. 

Aber hören wir uns zuvor noch den orthodox-christlichen 
Standpunkt an. Im katholischen «Kirchlichen Handlexi- 
kon»,1907,Bd. 1, Artikel «Dreifaltigkeit» heißt es: «Drei- 
faltigkeit oder Dreieinigkeit (Trinitas, Tolac) ist das 
Grundgeheimnis des Christentums von einer Natur und 
drei real unterschiedenen Personen in Gott mit dem Na- 
men Vater, Sohn und Heiliger Geist... Dem hochheili- 
gen Geheimnis ist gleich wesentlich die Personendreiheit 
wie die Wesenseinheit... Die kirchlichen Symbole for- 
dern den Glauben an die Dreieinigkeit als Grundlage der 
christlichen Religion; die heiligen Märtyrer bekennen und 
besiegeln ihn mitihrem Blut... das ganze kirchliche Le- 
ben und Handeln vollzieht sich im Namen des Dreieinigen, 
wie der Taufritus, das Kreuzzeichen, die Doxologie, die 
Schlußformeln der Ovationen, die Benediktionen, die Ge- 
betsformeln beim eucharistischen Gottesdienst von An- 
fang an beweisen... Die Dreieinigkeit ist Mysterium im 
strikten Sinne, d. h. auch nach geschehener Offenbarung 
kann die menschliche Vernunft, so groß ihr Fortschritt 
gedacht werden mag, lediglich von ihren Prinzipien aus 
diese Wahrheit nicht beweisen und begreifen.» 

Außer dem christlichen Standpunkt der Drei-Persönlich- 
keit finden wir die Trinitas in fast allen religiösen und 
philosophischen Systemen des Altertums: Osiris, Isis und 
Horus bei den Ägyptern, Anu, Bel, und Ea bei den Baby- 
loniern; Brahma, Vishnu, Siwa in Indien; Odin, Hömir, 
Loki bei den Germanen; Zeus, Poseidon, Hades; Chronos, 
Pıhea, Zeus bei den Griechen u.a. Dann die Körper- 
Seele-Geist-Lehre, die in irgend einer Form fast allen 
philosophischen und theosophischen Systemen gemeinsam 
ist, bis zum dialektischen «Dreischritt» in der Logik; die 
verschiedensten triadischen Prinzipien wie das chinesi- 
sche Taiki, Ying, Yang; das Begrenzende, Unbegrenzte 
und die davon entstehende «Harmonie» der Pythagoreer; 
das Kether, Chochmah, Binah der Kabbalah sowie die 
unzähligen ternarischen Symbole und Begriffe in den 
Spekulationen der religiösen Naturmystik, bis zu der 
faktischen oder auch nur eingebildeten Wichtigkeit der 
Zahl Drei als gestaltenden Faktors irgendwelcher Gebiete, 
wobei sich allerdings der Begriff der Trinitas als Dreieinig- 
keit in den bloß punktuellen Begriff von drei Einheiten 
verwässert resp. entäußert. 

Nach diesem allen unterliegt es wohl keinem Zweifel, 
daß wir im Symbol der Dreieinigkeit eine äußerst tief in 
das Denken und Fühlen der gesamten Menschheit hin- 
eingreifende Wertform vor uns haben. Wie sollte man 
es sich sonst erklären, daß zu allen Zeiten und bei fast al- 
len Völkern die Trinitätsvorstellung in irgend einer Form 
gerade im wichtigsten Bereich, dem religiösen, symbo- 
lisch-spekulativen und philosophischen zur bildlichen 
oder gedanklichen Verwirklichung drängt? 

An sich gehen die Urteile über die Trinität diametral aus- 
einander: selbst einem P. Sarasin kommt diese Vorstel- 
lung zunächst «vollkommen unfaßlich», ja «absurd» vor, 
und wenn am anderen Ende die christliche Orthodoxie 
von einem «Grundgeheimnis» spricht, dessen Wahrheit 
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unsere Vernunft aus ihren logischen Prinzipien nie be- 
weisen könne, so ist das zunächst auch nichts anderes als 
eine Waffenstreckung unseres Denkens vor diesem Ge- 
heimnis, welches hier allerdings für den Glauben als höch- 
stes Positivum gewertet wird. 

Über Glaubenssachen allein läßt sich bekanntlich nur mit 
Glaubensgenossen disputieren. Aber müssen wir uns als 
Harmoniker hier mit dem Glauben allein begnügen? 
Durchaus nicht! Gerade an diesem, in gewissem Sinne 
sehr exponierten Fall der Trinität zeigt sich Sinn und 
Wert der harmonikalen Analyse ebenso einfach wie klar: 
man denke und empfinde etwa das obige unter 2a ge- 
gebene Beispiel genau nach und nehme sich Zeit zur in- 
neren Meditation darüber, daß in diesem konkreten Bei- 
spiel drei Seinswerte (materielle und seelische Daten) 
gleich und verschieden sind; man meditiere ferner dar- 
über, daß die Form dieses Beispiels keine willkürliche oder 
zufällige ist, sondern sich streng gesetzmäßig aus der 
zahlenmäßig-materiellen und tonal-seelischen Entwick- 
lung des Urphänomens der Tonzahl ergibt, daß die Ele- 
mente dieses Beispiels also in der Natur und in unserer 
Seele verankert sind und infolgedessen sowohl in uns als 
auch außerhalb von uns de facto existieren müssen - so 
scheint mir, daß wir hier ohne jede Anmaßung von einem 
erstmaligen, Verstand und Herz genügenden Beweis der 
Trinität sprechen dürfen. 

Es wäre nun aber ganz falsch, ja, eine Anmaßung träte 
dann ein, wenn wir uns nun etwa befriedigt einreden 
würden: «Gottseidank, nun ist also endlich das Phantasma 
der Trinitas aufgeklärt, das Geheimnis gelöst usw.» Ich 
bitte den Leser, gerade hier eine der ersten harmonikalen 
Maximen walten zu lassen: nämlich eine vermittels har- 
monikaler Analysen gegebene Aufklärung nie und nim- 
mer für «selbstverständlich» anzusehen. Diese Aufklä- 
rung ist Ja nicht nur eine Sache des Verstandes, sondern 
ebenso eine Sache des Herzens und, richtig «verstanden» 
und «empfunden» tritt es nur in den Schoß der Akroasis 
zurück und bleibt dort als Wertform nach wie vor ein 
Geheimnis der waltenden und gestaltenden Schöpfer- 
kraft. 

Daß wir die Dreieinigkeit aber in einer harmonikalen 
Wertform zu fassen vermögen: das dürfen wir allerdings 
gegenüber den bisherigen mehr oder weniger platten Er- 
klärungsversuchen einerseits, und gegenüber der Ab- 
lehnung jeder begrifflichen Erfassung andrerseits als ei- 
nen nicht zu unterschätzenden Fortschritt buchen. Wenn 
die Gestalt dieses, an sich doch höchst merkwürdigen und 
zugleich historisch so vielfältig sich ausprägenden und an 
sich so prägnanten Symbols sich als ein psychophysisch 
de facto existierendes nachweisen läßt, so tritt es aus dem 
Meinen und Glauben heraus in die Evidenz tatsächlichen 
Seins, und diese «ontologische» Gewißheit scheint mir 
das wertvollste Resultat der harmonikalen Analyse. 

P. Sarasin gibt in seinem genannten Buch «Helios etc.» 
eine Fülle von Beispielen für die sog. «Multiplizität» ver- 
schiedenster mythologischer Gestalten, innerhalb derer 
die Trias resp. Trinitas eine Art von Sonderfall bedeutet. 
Da diese «Metamorphose» von der Einheit über die Zwei- 
heit, Dreiheit, Vierheit usw. einer bestimmten Götter- 
figur, eines mythologischen Begriffs jedoch in der bloß 
numerisch beurteilten «Multiplizität» eine ganz äußer- 
liche, ja oberflächliche Deutung erfährt, und wir gerade 
von der Harmonik aus in der Lage sind, diesen höchst ei- 
genartigen quantitativ-zahlenmäßigen Gestaltwandel auf 
seelische Verwandtschaften zurückzuführen, die in stren- 
ger harmonikaler Sukzession stehen, so wähle ich für diese 


$ 30a, 2 


Zahlenmetamorphose lieber den Namen «hierarchische 
Evolution». 

Wenn wir da z. B. erfahren, daß etwa die Gestalt des Ja- 
nus, welcher als die älteste der römischen Gottheiten ver- 
ehrt ursprünglich «Januspater» war und aus dieser Monas 
heraus sich in die bekannte «janusköpfige» Dyas mit zwei 
Gesichtern entwickelt und von da in einen Janus trifrons 
oder tricipitinus und sogar in einen Janus quadrifrons fort- 
schreitet (Usener, nach Sarasin, a. a. O., S. 52), so ist das 
natürlich keine einfache «Multiplizität», sondern ein Be- 
weis für das Vorhandensein eines starken wertformalen 
Gefühls für die Stellung des zweigesichtigen Janus in der 
obersten Kette harmonikaler Evolution, also einer psycho- 
physischen Gestaltenreihe. Eine Dyas ist undenkbar ohne 
die vorhergegangene Monas, aber gerade die innere psy- 
chische Verbindung (c, cc’) mit dieser provoziert zu einer 
triadischen Erfassung der Gottheit und führt von da wei- 
ter zum Janus quadrifrons: 


‚4 N 


wie es die psychophysische Entwicklung derharmonikalen 
Seinswerte erfordert. Aber punktiert, konzentriert ist die 
Janusgestalt zweifellos in der Dyas, und wenn wir lesen, 
daß} dieser «älteste autochtone Gott Italiens» (nach Mom- 
sen) «die Abstraktion der Öffnung und Eröffnung» ist, 
daß} der nach zwei Seiten schauende Doppelkopf mit dem 
nach zwei Seiten hin sich öffnenden Tore zusammenhängt 
- die Janustempel wurden denn auch doppeltürig gebaut - 
so dürfen wir nur den harmonikalen Bildbegriff der sich 
ins Unbegrenzte !/, — %/, und Begrenzende !1/., «— !/, 
ausdehnenden Dyas (Zweiheit) unterlegen, um in dem 
doppelgesichtlichen Aspekt der Janusgestalt nicht ein plat- 
tes «Sowohl - Als auch» (wie sie oft ausgelegt wurde) zu 
sehen, sondern die mythologische Personifikation eines 
die gesamte materielle und seelische Welt durchdringen- 
den polaren Grundprinzips. 

Das Gegenbild zum römischen Janus ist der griechisch- 
ägyptische Hermes. In Athen waren zweigesichtige Her- 
messtatuen oder -Pfeiler häufig und der Begriff des «Her- 
mes trismegistos» ist uns von der alexandrinischen Mystik 
an bis in die alchemistischen Spekulationen der Rosen- 
kreuzer herauf geläufig. Auch diese Göttergestalt durch- 
läuft eine hierarchische Evolution. Seltsamer- und be- 
zeichnenderweise verkörpert sich Hermes als Monas und 
ursprünglich pelasgischer Gott in der Form eines aufge- 
richteten Phallos gemäß der großartigen sinnlich-geisti- 
gen Synthesis des Griechentums, im actus eroticus immer 
das Geistige und Göttliche mitzuerleben undanzuschauen. 
Diese gewöhnlich als Stele mit erigiertem Penis und auf- 
gesetztem Kopf dargestellte «Herme» wandelt sich bald 
um in die Dyas einer doppelgesichtigen mit den entspre- 
chenden Attributen, erfährt aber innerhalb dieser Dyas - 
vom harmonikalen Standpunkt aus sehr bezeichnend und 
im tieferen Sinne erst von der Akroasis aus deutbar - eine 
Wandlung ins Doppelgeschlechtliche, «Hermaphrodi- 
tische». So, wie wir die beiden aus der !/, gehenden har- 
monikalen Vektoren nach links und rechts (unten, oben) 
sich in den zwei Welten Dur und Moll auswirken sehen, 
so findet dieser Doppelaspekt in Hermaphroditismus seine 
bildbegriffliche und symbolische Gestaltung, übrigens 
nicht nur bei den Griechen, sondern schon bei den Indern 
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(P. Sarasin, a.a. O., S. 41). Als Dyas ist Hermes ferner 
der Götterbote (6 xnov&) der Wanderer zwischen Him- 
mel und Erde (!). «Hermes Trismegistos», also Hermes als 
Trias ist bei den Ägyptern die Personifikation des diskur- 
siven Denkens, der Schrift. Er ist hier auch der Vater der 
Wissenschaft und Erfinder der siebensaitigen Lyra, und 
wenn wir später ($ 59) noch sehen werden, daß aus den 
Dreierrationen allein heraus sich die siebenstufige diato- 
nische Tonleiter, welche den Alten als das Grundmaß der 
Welt galt, darstellen läßt, so werden wir auch dieses «mu- 
sikalische» Attribut der triadischen Symbolisierung der 
Hermesgestalt in einem neuen Licht sehen. Wie sich nun 


die Trias in verschiedene «triquetrische» Symbolismen 


(so z. B. Triquetren wie ein Gorgonenhaupt mit 5 Füßen 
auf sizilischen Münzen u. a.) in den verschiedensten Kult- 
gebieten wandelt und auch hier in einer «Vierheit» 
(T’etramerie) ausläuft, muß man im Buch P. Sarasins und 
besonders bei Creuzer («Symbolik und Mythologie», 11. 
Aufl., 1820, ff. 4 Bd. und Tafelband) nachlesen. Man wird 
hier eine Fülle von harmonikalen Entsprechungen finden 
und zur Überzeugung gelangen, daß die Harmonik ge- 
rade in diesem sehr komplizierten und an verworrenen 
und oft abstrusen Deutungen überreichen Gebiet der al- 
ten Mythologie und Symbolik einen sicheren Leitfaden 
zu geben verspricht, einen «Faden der Ariadne», der vor 
allen das an sich doch höchst eigenartige und sonst jeder 
zureichenden Erklärung spottende Problem der «Multi- 
plizität» verschiedener Symbole und Göttergestalten auf 
eine hierarchische Evolution harmonikaler Prototypen 
zurückführt. 

H. Kayser: «Kl.» 166, 167, 174; «Gr.» 266, 269. Ferner 
besonders das im Text genannte Werk P. Sarasins «He- 
lios und Keraunos» (Versuch einer Erklärung der Trias 
in der vergleichenden Religionsgeschichte, 1924) in wel- 
chem am Schluß eine sehr reichhaltige Literatur ange- 
geben ist. 


SG 31 VARIATIONSTYPEN 


ir haben ab $ 20 das urtümliche Teiltondia- 
gramm (1/, TE) entwickelt und die in ihm 
uU) enthaltenen Formen und deren wichtigste 
Konsequenzen studiert. Obwohl nun dieses 
Diagramm immer den Ausgang für alle sy- 
stematischen Untersuchungen bilden wird, ist es erstens 
nur eine, wenn auch die wichtigste, unter anderen mög- 
lichen Koordinatendarstellungen, und zweitens ist es nur 
der Anfang weiterer inhaltlicher Entwicklungsmöglich- 
keiten - was ja schon das Symbol !/, IE aussagt. 
Wir werden nun in diesem $ uns zuerst überlegen, in 
welcher verschiedener Art die «’T» elementar dargestellt 
werden können und dann zeigen, wie das urtümliche Teil- 
tondiagramm variiert werden kann - der freundliche 
Leser wird besonders in diesem und den folgenden $$ um 
fleißige zeichnerische Mitarbeit gebeten! Mit Hilfe der 
$ 20b angegebenen Unterlage möge er alle folgenden 
Diagramme möglichst mehrfarbig auf einzelne Blätter 
zeichnen, diese Blätter datieren und in eine extra dafür 
angefertigte Mappe legen oder heften. Schon jetzt werden 
ihm dabei neue Ideen kommen, deren sofortige Ausfüh- 
rung oder wenigstens Notierung nicht versäumt werden 
darf. Bei einer späteren selbständigen Weiterarbeit wird 
ihm der Inhalt dieser Mappe oder Mappen ein wertvolles 


SS 31,1; 31,1a; 31,1b 


Hilfsmittel und zugleich ein schönes Kriterium für seinen 
harmonikalen Entwicklungsgang sein! 
Die nun bereits vertraute übliche Darstellung der «T»: 


«T»-Reihe linear: <-!/,;f, Y/ac, Yıc ?lıc ?lıg — 


«T»-Koordinaten flächig: ce :ıc Mg... 


ac, Mac ag --- 


Ulf, 2lsf, ?5C aus 


wollen wir hier nur zum Vergleich mit den folgenden 
Darstellungen notieren. Das charakteristische Moment 
dieser «urtümlichen», «primären» (oder wie wir sie sonst 
nennen wollen) Darstellung ist die äußere Äquidistanz 
aller Rationen. Dies hat die gleichförmige Verteilung im 
Koordinatennetz zur Folge. Jeder Tonpunkt ist, ohne 
Rücksicht auf seinen «inneren» Gehalt, von seinen Nach- 
barn gleichweit entfernt. Mit diesem «demokratischen» 
Prinzip ist aber, wie wir an Dutzenden von Analysen die- 
ses Diagrammes und aus der Monochordkontrolle sahen, 
durchaus nichts «Künstliches» verbunden, sonst wären 
ja die Gleichtonlinien und die von ihnen signifizierten 
Monochordstrecken unmöglich. Es muß also die Natur die- 
ser äquidistanten Darstellung der Natur der Teiltonent- 
wicklung irgendwie konform sein oder umgekehrt: diese 
Tonentwicklung muß im üblichen gleichförmigen Ko- 
ordinatennetz einen ihr auch innerlich adäquanten Aus- 
druck finden. 

Zeichnet man nun von einem Nullpunkt aus die aliquoten 
Rationen !/, 1/, ... sowie die obertonalen !/, 2/, ®/ı - -. 
ihren wahren quantitativen Längen nach ein, so erhalten 


wir linear die obige Reihe. Das dazu entsprechende Ko- 
ordinatenfeld können wir in zweifacher Anordnung 
geben. Beide Anordnungen sind in verschiedener Hin- 
sicht bemerkenswert. Das Diagramm (Abb. 241) zeigt die 
reziproken Schenkelreihen wie üblich zu einem rechten 
Winkel gebogen. Seine weitere Herstellung ist die fol- 
gende. Man nimmt die Distanz 1/,-O (= Monochord) tun- 
lichst so groß (am besten 20 cm), daß man eine genügende 
Anzahl von Rationen, ohnein ein «Gedränge» zu geraten, 
darin unterbringen kann. Hat man zuerst den Punkt !/, c’ 
auf der Hälfte zwischen !/, und OÖ eingezeichnet, so zeich- 
net man die Distanz O-1/, auf der von diesem Punkt aus- 
gehenden Waagerechten so oft ein !/,c’ 2/,c ®/,f, */gc, 
S/,as, ®/,f ?/a*%d, ...,so groß der Blattstreifen (für den 
Anfang genügt ca. 80 cm) ist. Vorher hat man natürlich 
auf der von der!/, c ausgehenden Waagerechten mit dem 
Maß der Einheit (1/,-0) die Rationen !/, c 2/, c, ®/ı f, 
*/, ce, notiert. Analog konstruiert man die übrigen von 
1/, g' 1/, c” usw. ausgehenden horizontalen Rationen- 
reihen, immer mit den Maßen von der 0 aus bemessenen 
Größen. 

Wie man aus dem Diagramm der Abb. 241 sieht, treten 
hier gegenüber dem üblichen T-Diagramm einige be- 
sondere Eigenschaften auf. Die Gleichtonlinien (von ih- 
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nen sind hier nur die 1/, c 2/, c, ®/, f -Linie einge- 
zeichnet) liegen alle in schräger diagonaler Richtung, 
sind zueinander parallel und projizieren auf der 
obersten von der O0 aus gehenden Horizontalen alle 
im Index des Diagramms enthaltenen Tonwerte in 
richtiger skalenmäßiger Ordnung. Alle n/,-Reihen liegen 
auf den Horizontalen; alle !/ -Reihen dagegen auf dem 
vom Nullpunkt aus gehenden Strahlenbüschel. Alle Ra- 
tionen kleiner als 1 liegen in dem Dreieck, welches von 
der Zeugertonlinie, also der von der !/,c aus gehenden 
Diagonale nach oben rechts, abgegrenzt wird. Dieser 
Bereich ist «begrenzt», wenn sein Raum theoretisch 
auch mit «unendlich» vielen Rationen ausgefüllt wer- 
den kann. Wir haben hier einen ebenso interessanten 
wie anschaulichen Beweis für die von uns mehrfach 
erwähnte geometrische «Begrenztheit» (Konvergenz) 
und arithmetische «Unendlichkeit» (Divergenz) des har- 
monikalen Aliquotbereichs. Alle Rationen größer als 1 
liegen hingegen im Raum rechts von der Zeugertondia- 
gonale. Dieser Bereich ist also auch in seinem Koordina- 
tenraum «unbegrenzt», ebenso wie die Tendenz seiner 
Rationen 1 2 5 divergent ist. Untersuchen wir die Reihen 
senkrecht oberhalb der Punkte ?2/, 3/, */, -- ., so werden 
wir bei Aufsuchung dieser Reihen (z.B. 2/, ®/, */s ®/s; 
3/, 5/, ?/, usw.) auf unserem üblichen T- Diagramm finden, 
daß alle diese Reihen sich dort im !/,-Punkt treffen! 

Das Diagramm Abb. 242 zeigt dieselbe Anordnung nur in 
anderer Modifikation. Diese Änderung gegenüber dem 
vorhergehenden Diagramm (Abb. 241) besteht lediglich 
in einer Schrägstellung des «Untertonschenkels» und 
zwar gegenüber der oberen und unteren Waagerechten 
um 450. Hierdurch wird der !/,c-Punkt auf der unteren 
Horizontalen um das Maß der Einheit nach rechts ge- 
rückt, was verursacht, daß alle vordem (Abb. 241) schrägen 
Gleichtonlinien nun Senkrechte werden. Hierdurch be- 
kommt man ein schönes symmetrisches Bild der Wert- 
gewichte der einzelnen Rationen. Das Dreieck des «End- 
lichen» Untertonbereichs steht hier gegenüber dem der 


‚vorigen Abb. 241 spiegelbildlich. 


Symbolisch bemerkenswert bei beiden Diagrammen 
(Abb.241 und 242) ist, daß die Untertonreihen alsStrahlen- 
büschel auf die Null zurückgehen, während die Oberton- 
reihen als Parallelen ins Unendliche gehen und sich dort 
- «proJektiv» gesprochen -im «unendlich fernen Punkt» 
schneiden. Wir haben also auch hier das Schema: 


0 <«-1, —x 


was wiederum auf die oben erwähnte eigenartige Dis- 
krepanz zwischen den beiden reziproken Teiltonbereichen 
hinweist. 

Treibt man die «Haptifizierung» noch weiter und baut 
ein Diagramm auf, in welchem vom Nullpunkt aus hori- 
zontal nach rechts die Obertonrationen als Summen suk- 
zessive aufeinanderfolgen, zeichnet man also von der !/, 
(Länge der Einheit die Strecke °/,-1/,) zuerst zweimal die 
Einheit bis ?2/,, dann von hier aus dreimal die Einheit bis 
8/, usf. sämtliche «Obertonreihen»; ferner nach unten 
die Aliquotreihen, so erhält man das Diagramm der Abb. 
243, welches ein wahres Eldorado von verschiedenen Kur- 
ven zweiten Grades (einige davon sind punktiert ange- 
deutet!) zu enthalten scheint. Ich habe dies Diagramm 
noch nicht weiter untersucht; vielleicht entdeckt der Le- 
ser bei genauerer Analyse noch interessante Dinge. 
Denken wir nun die unter a, b und c gegebenen Modi- 
fikationen der «’I’» durch und beurteilen wir sie danach, 
inwiefern der innere Gehalt am einfachsten zum Aus- 


SS 31,2; 31, 2a 


druck kommt, so kann kein Zweifel darüber bestehen, 
daß wir der uns bereits bekannten üblichen Darstellungs- 
weise (a) den Vorzug geben werden müssen. Alle anderen 
Modifikationen bringen einzelne Gesetzmäßigkeiten, frei- 
lich oft deutlicher, anschaulicher zum Ausdruck; aber die 
gesamte innere Struktur erhält in dem üblichen äquidi- 
stanten Koordinatennetz dennoch die befriedigendste 
Darstellung. Wir können infolgedessen anhand der Ver- 
suche b, c und weiterer möglicher die merkwürdige Fest- 
stellung machen, daß die im gewissen Sinne «abstrak- 
teste» Darstellung unter a die «natürlichste», d.h. den 
inneren Gehalt am adäquatesten ausdrückende ist, wäh- 
rend alle Versuche, die Quantitäten der Rationen auch 
graphisch (geometrisch) genauer zu fixieren, die betref- 
fenden Diagramme unübersichtlicher, «unnatürlicher» 
machen. Etwas anderes ist die logarithmische Darstellung 
d.h. die Gestaltung des Diagramms auf Grund der Werte 
allein. Hierauf kommen wir $ 36 noch zu sprechen. Das 
will jedoch durchaus nicht heißen, daß wir den übrigen 
Modifikationen keine Bedeutung zusprechen, im Gegen- 
teil: der Leser, der hier fleißig mitarbeitet und eigene 
weitere Versuche anstellt, wird gerade dadurch am besten 
und leichtesten in die innere Normatur des harmonikalen 
Systems eingeführt und kann die einzelnen Gesetzmäßig- 
keiten von den verschiedensten Aspekten aus auf diese 
Weise am sichersten beurteilen. 

Wir können die «’T» in elementarer Weise in drei I’ypen 
variieren: in den triangulären (dreieckig gleichseitigen), 
den quadratischen und den kreisförmigen Typ (vgl. Abb. 
2441). Dieser letztere erfordert eine sehr umfangreiche 
Behandlung, so daß wir ihn später in den $$ 35a und 34 
extra behandeln. 

Alle drei Typen lassen sich mehr oder weniger permutie- 
ren, d. h. bei gleichbleibendem innerem Gehalt und in- 
nerhalb derselben Variation umändern. Die Abb. 244 zeigt 
nur einige der möglichen Permutationen des Typ I und 
II; weitere werden im Lauf dieses $ noch entwickelt. Fer- 
ner lassen sich die Permutationen des Typ I und 1] (Abb. 
244) noch kombinieren, d.h.in der verschiedensten Weise 
zusammensetzten, eine Operation, die im folgenden $ 52 
auseinandergesetzt wird. Wie man aus der Abb. 244 er- 
sieht, stellt also unser übliches T-Diagramm (Typ Illa) 
einen Spezialfall sowohl in typologischer als auch permu- 
tatorischer Hinsicht dar. 

Wir stellen den triangulären Typ voran, weil er der ein- 
fachsten geometrisch-regulären Figur entspricht, dem 
gleichseitigen Dreieck. Aus ihm und dem quadratischen 
Typ lassen sich ebene Koordinatennetze bilden; vomregu- 
lären Fünfeck ab ist das nicht mehr möglich, da sich 
Fünfecke auf einer Ebene nicht mehr lückenlos zusam- 
mensetzen lassen. Die elementaren Koordinatennetze 
sind also auf einen 50-45, resp. 60-90gradigen Raster be- 
schränkt. 

Bei allen Permutationen harmonikaler Koordinatentypen 
besteht die Bedingung, daß die Rationenfolge gewahrt 
bleibt und auch geometrisch nicht auseinanderfällt. In- 
folgedessen sind diese Permutationen nicht uferlos, son- 
dern ebenfalls beschränkt. 

Man kaufe sich ein dreieckiges Millimeterpapier oder 
zeichne sich mit Tusche ein solches Netz mit 1 cm Ma- 
schenlänge, spanne es auf die Unterlage, lege ein Paus- 
papier darauf und probiere nun die Möglichkeiten ver- 
schiedener Permutationen aus, ohne sich vorher bei der 
Abb. 244 zu erkundigen. Hierzu setze man die Ration !/, c 
an irgend eine Ecke, dann rechts und links an die näch- 
sten Ecken die Rationen !/, c, und ?/, c’ und endlich suche 
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man in der Mitte (oben oder unten - aber dies «oben» oo 7 


oder «unten» verursacht gerade die verschiedenen Per- 
IN Ze 


mutationen!) die 2/, c, also die Richtung der Zeugerton- 
linie. Hat man einmal diese 4 Rationen festgelegt, dann 

A u 
Ik Se 


folgen alle andern zwangsläufig. 
NIE 
5; c 


Man wird nun bald sehen, daß die Permutationsmöglich- 
3612... als Rationenbildner, welche 


keiten sehr beschränkt sind. Die wichtigsten des Typ I 

sind auf Abb. 244 in den Diagrammen la und Id angege- 

ben. Der Leser gewöhne sich daran, die Rationen mit 

schwarzer Tinte (Tusche), die zwei Schenkelreihen !/, !/, 

2/, mit grüner oder blauer, und die Zeugertonlinie !/, 2/, 

3/, sowie die übrigen Gleichtonlinien mit roter Tinte in 

das betreffende Koordinatennetz einzuzeichnen. 

Bei Beurteilung dieses A-I'ypes, besonders in der Form 

Ia und Ib könnte man versucht sein, zu sagen, daß das 

ja nichts weiter sei als ein in Trapeze «auseinandergezo- 

genes» gewöhnliches viereckiges Koordinatennetz. Denn 

denkt man sich z. B. auf Abb. 244 den TypIa «beweglich» 
wie wir noch sehen werden zum Auf- 
bau eines vollständigen Tonsystems 
allein schon genügen, spielen hier also 
geometrisch insofern eine ähnliche 
Rolle, als mit ihnen die ebenen ele- 
mentaren Koordinatennetze erschöpft 

sind. Der Leser hüte sich davor, in die- 

sen Permutationen nur eine äußerliche 

Angelegenheit oder gar Spielerei zu 

sehen! Wer einstarkesFormgefühl und 

gutes geometrisches Empfinden hat, für 

den sind Dreieck und Viereck ebenso 


und etwas von oben und unten zusammengedrückt, so 
verschiedene Welten wie Quinte und 


erhalten wir zweifellos den Typ lla. Das stimmt. Aber ein- 
Oktave, und Permutationen und Kombinationen inner- 


mal besteht das eine Netz eben doch aus einem Gebilde 
halb dieser Grundgebilde, dazu noch auf harmonikaler 


von Dreiecken, das andere Mal aus einem Gebilde von 

Vierecken und ferner ist der morphologische Typ der bei- 
Grundlage, haben mit «Äußerlichkeiten» im diminui- 
tiven Sinne dieses Wortes gar nichts mehr zu tun: sie sind 


den Modifikationen ein ganz anderer, wie wir noch an- 
läßlich der Kombinationsmöglichkeiten sehen werden. Im 
inneren Aufbau sind alle Typen samt ihren Variationen 
und Kombinationen ohnehin identisch. Es kann sich also 
nur um Verschiedenheiten morphologischer Struktur 
handeln, die freilich wiederum harmonikaler Natur sind - 
die dyadischen und ternarischen Rationen 248... und 
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im Gegenteil von höchstem morphologischem Wert und 
Interesse! 

Dieser Wert wird sich allerdings erst in der «Ektypik» 
besonders der Kombinationstypen zeigen (vgl. $32); 
aber derjenige, welcher die Angaben dieses $ 31 praktisch 
verfolgt und als Ergebnis dann eine ganze Reihe von 
selbst gezeichneten Diagrammen vor sich liegen hat, 
wird einen Hauch dessen verspüren, was Plato mit dem 
Spruch auf dem Eingang über seiner Akademie meinte: 

„UNÖELG AYEW@UETENTOG EloiT® UOd TNV OTEynV” 

(«Kein der Geometrie Unkundiger trete in mein Haus!») 
Bemerkenswert ist bei diesem triangulären Typ und bei 
den Permutationen dieses Typ Il und des Typ II die Mo- 
nochordkontrolle. Ich gebe sie in der Abb. 247 
nur für den Typ la. Der Leser möge jedoch 
auch für die weiteren Permutationen dieses 
Typs Versuche anstellen, wo Monochordkon- 
trollen möglich sind und wo nicht! 

Auch hier möge der Leser auf einem üblichen 
Millimeterpapier zunächst die Permutations- 
möglichkeiten versuchen und seine Ergeb- 
nisse dann erst mit der Abb. 244 Typ lla bis 
d vergleichen. Er wird bemerken, daß es hier 
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zwei primär verschiedene Permutationen, oder vielmehr 
eine zum üblichen Typ Ila grundsätzlich verschiedene 
Variante gibt, die bereits von A. v. Thimus in den Figu- 
ren l und Il der ersten Tafel des I. Bandes seiner harmo- 
nikalen Symbolik dargestellt worden sind (Abb. 245 und 
246). Abb. 245 gibt unsere üblichen «T» (Abb. 244 Typlla) 
mit der Monochordkontrolle. Abb. 246 zeigt dagegen die 
auf Abb. 244 nicht notierte Permutation der Thimusschen 
Figur 2, des sogenannten «Lambdoma» der Pythagoreer 
(weil es die Gestalt eines griechischen A = L = «Lamb- 
da» hat!), ebenfalls mit derMonochordkontrolle. Während 
also bei Abb. 245 der Monochord bei Verlängerung in den 
Untertonbereich geradlinig weiter angesetztwerdenkann, 


Yı Yy Y3 72 [73 1, 
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= Pd ’@ 4 c / G 4 @ 
, 


muß er beim «Lambdoma» der Abb. 246 in diesem Bereich 
«geknickt» werden und zwar hat hier jede Tonlänge ihre 
eigene «Richtung» ab !/,. Ich gebe in der Abb. 248 eine 
bereits im «Grundriß» S. 164 veröffentlichte Darstellung 
dieses «Lambdoma». 

Die Richtung der Ober- und Untertonreihen erfährt hier 
immer von der Zeugertonlinie ab - im Gegensatz zum 
vorherigen Permutationstyp der üblichen «T» - jeweils 
eine Änderung. So läuft z. B. die Reihe ab !/, g” zuerst 
waagerecht bis ®/, c um dann nach rechts unten abzu- 
biegen. 

Eine Betrachtung des «Lambdoma» (Abb. 248) läßt ver- 
muten, daß die Alten gerade diese Modifikation zu symbo- 
lischen Demonstrationen verwendeten. An der Spitze das 
Symbol der Gottheit®/ ‚linksundrechts das«Unbegrenzte» 
und «Begrenzende» mit seinen Varianten Finsternis und 
Licht, weit und eng, Moll und Dur; in der Mitte die 
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r Fülle des «Pleroma», d. h. die Welt der Wirklichkeit, das 
70 «Begrenzte», von der demiurgischen !/, ?2/, .. .-Linie 
4 nach harmonischen Proportionen geordnet usw. Sollte 
BEN: der Ausdruck «Demiurgisches Dreieck» hier seinen ei- 

al \ gentlichen Hintergrund haben? 

an Da wir uns schon bei Eruierung der Teiltonkoordinaten $ 1a 
247 re < und jetzt in diesem $ mit Koordinatensystemen beschäf- Ektypik 
N tigt haben, werden zur Vertiefung dieses Begriffs einige «Koordinaten» 
er \ kurze grundsätzliche Betrachtungen am Platze sein. 
Kcı f N An sich ist der Koordinatenbegriff uralt, wenigstens was 
seinen geometrischen Habitus anbelangt. In einer unvoll- 
endet gebliebenen Kammer im Grabmal des Belzoni aus 
der 19. ägyptischen Dynastie fand man eine Wand in 
Quadrate eingeteilt, vermutlich als Hilfsmittel für später 
einzuzeichnende Reliefs. M. Cantor (I, S. 108) sieht hier- 
zu die Anfänge einer geometrischen Proportionenlehre. Im 
ersten Buch seines Lehrbuchs über die Kegelschnitte be- 
nützt Apollonius von Pergä (ca. 200 v. Chr.) ein Koordi- 
natensystem, dessen Anfangspunkt auf dem Kegelschnitt 
selbst liegt, und Heron v. Alexandria wandte um dieselbe 
Zeit ein «bewußtes Verfahren mit rechtwinkligen Koor- 
dinaten» an. Der Astronom Ptolemäus (150 n. Chr.) 
scheint bereits Gedanken entwickelt zu haben, welche 
dem Begriff von Raumkoordinaten nahe kommen und die 
Römer hatten gar die Vorstellung, daß die nach ihren Ge- 
setzen unterworfene Welt in einem einzigen rechtwinkli- 
gen Koordinatensystem geordnet sei - ein für die damali- 
gen Völker wohl nicht sehr tröstlicher Gedanke, da er 
sich natürlich nur mit Landaufteilung und Unterwer- 
fung «nützlich» verband. Am Schluß des ersten Buches 
der Geometrie des Boetius heißt es: «Die Pythagoreerhat- 
ten, um Irrtümer in ihren Multiplikationen, Zerlegungen 
und Messungen zu vermeiden - wie sie denn überhaupt 
im hohen Grade durch Erfindungsgabe und Subtilität 
ausgezeichnet waren - zu ihrem Gebrauche eine Formel 
erdacht, die sie zu Ehren ihres Lehrers die pythagoreische 
Tafel nannten; weil das, was sie im Bilde entwarfen, 
durch die Darlegung ihres Meisters selbst zu ihrer Kunde 
gelangt war. Diese Tafel wurde von den späteren Abacus 
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genannt». Dies führt uns wieder zu den Pythagoreern 
zurück, und nach dem, was wir oben $ 20 über die Thi- 
mussche Wiederentdeckung des pythagoreischen «Lamb- 
doma» nach klassischen Quellen mitteilen, dürfte es außer 
Frage stehen, daß schon um 500 v. Chr. den Pythagoreern 
die Koordinaten nicht nur als geometrische Matrizen, son- 
dern als Unterlage für ihr harmonikales Zahlensystem 
und dessen geometrische Figurationen bekannt waren - 
eine Tatsache, über die sich die bisherigen mathematisch- 
historischen Werke ausschweigen. Nur bei einem gründ- 
lichen Philologen fand ich, außer bei Thimus, eine rich- 
tige Beurteilung dieser pythagoreischen Entdeckung. 
Eberhard Hommel (Untersuchungen zur hebräischen 
Lautlehre, I. Teil: Der Akzent; Leipzig 1917) berichtet 
über die harmonikale Technik der Pythagoreer folgendes: 
«Die pythagoreische Schule stellte bekanntlich eine enge 
Beziehung zwischen Zahlen und Tönen her durch den 
Nachweis der einfachen Zahlenverhältnisse, die zwischen 
den Saitenlängen bestehen. Diese Untersuchungen wur- 
den am Monochord gemacht, einem einfachen, mit einem 
beweglichen Steg und wohl auch mit einer Meßskala ver- 
sehenen Brett oder Gestell, das mit einer durch herab- 
hängende Gewichte verschieden stark zu spannenden 
Saite bespannt war. Das Instrument, mit dessen Hilfe 
vom frühen Altertum bis zu Guido von Arezzos Zeiten 
die Gesanglehrer die Töne einübten, hieß Kanon, die Be- 
handlung desselben Katatome tou Kanons, worüber Eu- 
klid von Alexandrien eine eigene Schrift hinterlassen 
hat. - Nachdem so die Längenverhältnisse der Saiten oder 
schwingenden Luftkörper durch das Experiment gefun- 
den waren und an den Streckenverhältnissen einer ein- 
fachen Linie demonstriert wurden, ging man weiter und 
konstruierte geometrische Figuren und eine Art von Ko- 
ordinatensystem, d. h. ein System von parallelen und sich 
schneidenden Linien, das «Diagramma» (wörtlich: Li- 
niendurchschneidung), wo durch Strecken und einfache 
geometrische Operationen die Zahlen und Tonverhält- 
nisse dargestellt wurden. Endlich ging man von hier zu 
Kreissystemen und sphärischen körperlichen Systemen 
über, wobei dann die "Töne nicht mehr bloß durch Strek- 
ken, sondern auch durch Bogenlängen und Winkel dar- 
gestellt wurden. Hierher gehört das sphärisch-kinetische 
System bei den hebräisch-arabischen Grammatikern, die 
Lehre von den «Inklinationen» der Töne in der Termino- 
logie der lateinischen Grammatiker und der syrischen und 
arabischen Phonetik. Deutliche Berührungen zeigt auch 
die alte astrologische Lehre von den Aspekten oder Konfi- 
gurationen der Gestirne, die als Winkelgrößen den Inter- 
vallen der Tonleiter gleichgesetzt wurden, so noch in 
Keplers Harmonice Mundi.» 

Soviel über Historisches. Was wir nun heute unter einem 
«Koordinatensystem» verstehen, geht in der Hauptsache 
auf die analytische Geometrie des Descartes zurück. Diese 
stellt die eigentliche Verbindung von der reinen (synthe- 
tischen, projektiven) Geometrie zur Analysis (Zahl, Al- 
gebra) her, und zwar wird diese Verbindung durch die 
«Koordinaten» vermittelt. Im Laufe der Zeit hat man 
alle möglichen Koordinatensysteme konstruiert; sie ge- 
hen aber alle zurück auf die ursprünglich rechtwinklig 
aufeinanderstehenden zwei Ebenenkoordinaten (Abszis- 
sen und Ordinaten) oder drei Raumkoordinaten. In allen 
mathematischen Koordinatensystemen ist die Lage eines 
geometrischen Elementes irgend einem numerischen Ele- 
ment zugeordnet oder umgekehrt; seine innere Struktur 
ist, als Schema, gleichförmig und nimmt von einem Null- 
punkt seinen Ausgang. 


SS 31b; 32 


Die harmonikalen Teiltonkoordinaten benützen wohl das 
geometrische Schema des Achsenkreuzes oder irgendwel- 
cher anderer (Polar-) Koordinaten. Auch sind hier be- 
stimmte Orte (Tonpunkte) bestimmten Zahlen zugeord- 
net. Der eigentliche Ausgangspunkt aller «’T» ist aber 
nicht die 0, sondern die 1, und hieraus entspringt a priori 
eine ungleichförmige innere Struktur des Zahlenraumes, 
da dieser sich nicht auf Grund des Schemas: 


ei —1[0]+1+2+% I 
sondern auf Grund des Schemas: 


lo Ms Ya \thıl ?hı Ph hı 1 
entwickelt. Wir sahen freilich $ 18, daß sich die «’T» bei 
logarithmischer Transformation auch in das Schema I 
verwandeln und konnten hieraus bereits den Schluß zie- 
hen, daß die harmonikalen Koordinaten gegenüber den 
mathematischen in gewissem Sinne einen «Urzustand» 
des numerischen Zahlbegriffs bedeuten. Dieses Zurück- 
gehen auf einen primären Zahlbegriff kann - wenn wir 
uns nach analogen Beispielen in der Mathematik um- 
sehen - etwa mit der Regression von der Kreis- zur Li- 
nienkonstruktion der sog. «neueren» (projektiven) Geo- 
metrie verglichen werden. Gegenüber der älteren «Maß- 
geometrie», welche zu ihren Konstruktionen meist den 
Zirkel, also eine «Linie» zweiten Grades benützt, be- 
gnügt sich die projektive Geometrie in der Hauptsache 
nur des Lineals, also einer Linie ersten Grades. Auch hier 
ist die «Linie» gewissermaßen der «Urzustand» jeder geo- 
metrischen Form, ebenso wie die Ganzzahlreihe mit ihren 
Reziproken derjenige der Zahlvorstellung. Was aber den 
wesentlichen Unterschied der harmonikalen gegenüber 
den üblichen mathematischen Koordinaten betrifft, das 
Hinzutreten eines Tones zur Zahl, d. h. die seelische Be- 
wertung der Zahl, so kommt hiermit zur zahlenmäßigen 
«Ungleichförmigkeit» noch eine typisch seelische Gestal- 
tung und Kontrolle hinzu, die dem mathematischen Ko- 
ordinatenbegriff von vornherein fehlt und die er ja auch 
gar nicht haben will resp. zu haben braucht. 

Hierdurch, durch die andersgeartete Zahlstruktur und 
den Werteinsatz, gewinnen die harmonikalen Koordina- 
ten gegenüber den üblichen auf dem gleichförmigen 
Zahlbegriff beruhenden natürlich einen größeren Reich- 
tum innerer Strukturen und vor allem einen solchen viel 
umfassenderer gruppentheoretischer Anwendungsmög- 
lichkeiten, von denen der nächste $ einige Beispiele zei- 
gen soll. 

H. Kayser: «H.M.» 82ff.; «Kl.» 113ff.; «Abh.» 87ff.; 
«Gr.» 119ff., 255. - Einen guten Überblick über die 
mathematischen «Koordinatensysteme» gibt das gleich- 
namige Büchlein von P.B.Fischer in der Sammlung 


Göschen, Nr. 507 (1911). 
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nter Kombinationstypen verstehen wir die 
Verbindung von gleichen oder verschiedenen 
| Variationstypen und deren Permutationen 
zu in sich geschlossenen Gebilden. In diesen 
Kombinationen kommt das Gruppenmoment 
der «T» besonders deutlich zum Ausdruck, welches wir 
mit dem zusammenfassenden Begriff «Hörbild» bezeich- 
nen und dem wir in der Folge ($ 58) noch einen besonde- 
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ren Abschnitt widmen werden. Zunächst müssen wir uns 
aber die Unterlagen auf möglichst breiter Basis verschaf- 
fen. 

Wir beginnen mit den Kombinationsmöglichkeiten der 
uns besonders vertrauten üblichen «’T» (Abb. 244, Ila). 
Für die nachfolgenden Versuche tut man gut, sich auf die 
betreffenden Koordinatenpapiere immer nur die Ratio- 
nen der beiden Schenkelreihen, die Zeugertonachse, die 
Gleichtonlinien der zwei ersten Ober- und Unteroktaven 
(*/, ce" 2/, ce" und!/,c, t/, c )zu notieren, sowie die ersteren 
punktiert, die zweite mit dicker Linie und die letzteren 
mit dünnen Linien (resp. in verschiedenen Farben) ein- 
zuzeichnen. 
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Beginnen wir zunächst mit der Kombination von zwei 
identischen Systemen. In der aus der «Harmonia Plan- 
tarum» (S. 29) entnommenen Abb. 249 haben wir in 
Nr. 3 das übliche Schema unserer «T»; Nr. 4 zeigt das- 
selbe auf der Spitze nach unten gestellt und Nr. 5 gibt die 
Kombination zweier solcher kombinierter und in der !/, 
verkoppelter Systeme. An diesem ersten Beispiel lernen 


$ 32, 2 


wir bereits verschiedenes. Einmal die Bedingung, unter 
der kombiniert werden muß resp. werden kann: die Ver- 
koppelung in der !/, und die strenge Wahrung der Ratio- 
nenfolge. Dann (Abb. 249, Nr. 5) das Zurückgehen der 
beiden Gleichtonbüschel auf die beiden 2/,-Punkte der 
Zeugertonachse, welche, von jedem System aus gesehen, 
mit dem °/,-Punkt identisch sind, der hier aber als selb- 
ständiger Ort nicht in Erscheinung tritt. Nun wird der 
Leser gebeten, die Abb. 244 nachzusehen. Wir wählen uns 
dort den Permutationstyp IlIc, jedoch nicht mit senkrecht 
nach oben, sondern schräg gestellter Zeugertonlinie: 


Wie wir vom vorherigen $ her wissen, ist durch die Set- 
zung dieser drei Elemente (Ober- und Untertonreihe, Zeu- 
gertonlinie) der jeweilige Systemverlauf eindeutig be- 
stimmt. Stellen wir nun diesen neuen Permutationstyp 
mit der #/, c” nach oben, also die untere waagerechte Li- 
nie der Schenkelreihen senkrecht, so haben wir die linke 
Hälfte des Kombinationstyp Nr. 7 der Abb. 249, zu dessen 
Vervollständigung nur noch als Spiegelbild die rechte 
Seite angesetzt werden muß. Gehen wir wieder von dem 
(auf Abb. 244) verzeichneten Permutationsschema IlIc 
aus, lassen es wie esist, stellen es analog wie das vorherige 
mit der %/, c” nach oben vertikal und ergänzen es diesmal 
mit sich selbst spiegelbildlich nach unten, dann erhalten 
wir den Kombinationstyp Nr. 6 der Abb. 249. Bis jetzt ha- 
ben wir immer nur zwei Systeme kombiniert. Der Leser 
wird nach diesen Proben gebeten, weitere Versuche anzu- 
stellen. Diese und die folgenden sind für ein Eindringen 
in die Morphologie der harmonikalen Systematik außer- 
ordentlich wichtig. Wir werden nun mehrere Systeme 
kombinieren, und zwar zunächst den üblichen quadrati- 
schen Typ lla (Abb. 244) in vierfacher Kombination (Abb. 
251). Zeichnen wir auch hier wieder die drei Hauptele- 
mente: Z-Achse, Schenkelreihen und Gleichtonlinien der 
beiden Ober- und Unteroktaven ein, so bekommen wir 
eine sternförmige Strahlenfigur von großer Schönheit, 
wie sie für alle diese Kombinationstypen charakteristisch 
ist. Wir können aber auch verschiedene Permutations- 
(nicht Variations-!) Typen kombinieren. Die Vorausset- 
zung hierzu ist nur, daß sie in der !/, und den Schenkel- 
achsen zusammenfallen, resp. sich decken. Wir greifen 
hierzu wieder auf unsere Abb. 244 zurück und wählen den 
Typllaund Ild aus. IhreKombination ergibtdie Abb. 252. 
In diesem Kombinationstyp sehen wir eine gewisse äuße- 
re Ähnlichkeit etwa mit der Nr.7 der Abb. 249. Aber die 
innere Konfiguration der Achsen ist eine ganz verschie- 
dene, obwohl natürlich der Rationenaufbau hier wie dort 
und bei allen derartigen Typen immer derselbe bleibt. 
Wir können uns hier kurz fassen und geben zunächst, 
analog der Abb. 251 den sechsfach kombinierten Typ Ia 
der Abb. 255. Die Gleichtonlinien produzieren hierin der 
Mitte ein Sternsechseck. Kombinieren wir dagegen aus 
Abb.244 etwa Typ la mit Id, so erhalten wir die Abb. 254. 
Wie man leicht bemerkt, haben wir hier das trianguläre 
Pendant zum quadratischen der Abb. 252. 
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Mit diesen Beispielen, 
diedem Leser nur eine 
Anregung zu weiteren 
Versuchen geben sol- 
len,sei hier Genüge ge- 
tan. Auch seiausdrück- 
lich bemerkt, daß mit 
der Einzeichnung der 
drei Elementargebilde: 
Schenkelreihen, Zeu- 
gertonachse und pri- 
märe Gleichtonlinien 
der innere Formen- 
reichtum längst nicht 
erschöpft ist. Dieser er- 
höht sich mitder weite- 
ren Einzeichnung cha- 
rakteristischer Kurven 
noch um ein Bedeuten- 
des und wir werden so- 
gleich und später auch 
diese mit einbeziehen. 
Für den Anfang möge 
jedoch der Lernende 
sich auf die Notierung 
der Hauptstrukturen 
beschränken, um sich 
so ein möglichst umfas- 
sendes « Archiv der ele- 
mentaren Hörbilder» 
zu verschaffen.Weitere 
geometrische Konfigu- 
rationen können Ja spä- 
ter leicht auf den bis 
Jetzt ausgearbeiteten 
Blättern ergänzt wer- 
den. 

Wer diesen und den 
letzten $ richtig durch- 
gearbeitet hat, wird 
sich die Frage vorgelegt haben: wozu das alles, ist das 
nicht doch mehr oder weniger eine bloße «Spielerei»? 
Abgesehen davon, daß man gesetzmäßige Weiterent- 
wicklungen geometrisch-arithmetischer Koordinaten schon 
rein mathematisch rechtfertigen kann, abgesehen von 
der zwingenden «anschaulichen Logik» dieser Gebilde 
und abgesehen von den ektypischen, sogleich mit eini- 
gen Beispielen zu erörternden Anwendungsmöglichkeiten 
speziell unserer harmonikalen «T»-Abwandlungen, ist na- 
türlich die Frage an sich berechtigt: was tun wir da ei- 
gentlich, wenn wir in dieser Weise variieren, permutieren 
und kombinieren? 

Nun, wir bewegen uns hierbei in einem Gebiet, welches 
die Mathematik «Gruppentheorie» benennt. Unsere Teil- 
tonkoordinaten sind ihrem Zahlen- und Formgehalt nach 
zunächst nichts anderes als eines der elementarsten, viel- 
leicht das elementarste gruppentheoretische Schema; 
denn sie entwickeln sich aus der einfachen Ganzzahlreihe 
mit ihren Reziproken. Ganz allgemein gesagt, versteht 
man unter dem Begriff der Gruppentheorie eine Rech- 
nung mit Gruppen. A. Speiser (Theorie der Gruppen von 
endlicher Ordnung, II. Aufl., 1927, S. 6) sagt, daß die 
Griechen als typisches Beispiel für den Übergang eines 
Gruppoids zur Gruppe die Herauslösung des Toninter- 
valls aus dem Zweiklang, also z. B. der Quint aus C-G 
oder E-H empfanden. 5.15 seines Werkes zeichnet Speiser 
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eine Gruppentafel «die für spätere Untersuchungen von 
Wichtigkeit ist» wie nachstehend gezeigt, auf Abb. 255. 
Ihre Ähnlichkeit mit unsern Teiltonkoordinaten, die ja 
wie wir $ 20a gelernt haben, schon von ee 
Nikomachus als pythagoreisch angegeben wurde, springt 
sofort in die Augen. Hiernach hätten also die Griechen 
nicht nur den vom Teil (Ton) zum Ganzen (Intervall, Ak- 
kord) fortschreitenden Ganzheitsbegriff gekannt, sondern 
auch ein typisches gruppentheoretisches Schema. Daß 


die Gruppe der «T» auch von anderer mathematischer 
(mengentheoretischer) Seite aus herangezogen wird, al- 
lerdings ebenfalls ohne tonalen Hintergrund, zeigt F. 
Waismann, worauf schon $ 21a hingewiesen wurde. In 
dessen «Einführung in das mathematische Denken» 
(1936, S. 107) heißt es: «Man kann sogar Folgen konstru- 
ieren von der paradoxen Eigenschaft, daß jeder ihrer 
Häufungspunkte Häufungspunkt ist. Die Gesamtheit 
der rationalen Zahlen bietet ein Beispiel dafür. Um sie in 


131 


$ 32 KOMBINATIONSTYPEN 
S 32a, 1 


S 32a, 1 
darunter lassen sich dann in Gestalt des nachfolgenden 
zweidimensionalen Schemas anschreiben: 
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eine Folge zu ordnen, denken wir uns zuerst alle Brüche 
mitdem Zähler 1 angeschrieben, dann alle Brüche mit dem 
Zähler 2, hierauf alle mit dem Zähler 3 usf. Die positiven 
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Ordnet man die Brüche, indem man sie etwa nach auf- 
einanderfolgenden Querlinien anreiht, so erhält man eine 
Folge, die so beginnt: 

'h a Mh Ya Ha "a 
Dabei wird allerdings ein und derselbe Bruch noch mehr- 
mals vorkommen, wie z. B. !/, ?2/,. Läßt man jetzt noch 
alle Brüche, die schon einmal dagewesen sind, weg, so er- 
hält man eine Anordnung, die jeden Bruch nur einmal 
aufweist, und die schließlich zu jedem Bruch vordringt. 
Damit ist die Menge der positiven rationalen Zahlen in 
einer Folge geordnet; freilich um den Preis, daß die na- 
türliche Anordnung der Brüche nach ihrer Größe gründ- 
lich zerstört ist. Will man jetzt alle Brüche haben, so 
braucht man nur hinter jedem Bruch der Folge den 
negativen Bruch einzufügen und vor das erste Glied O0 
zu setzen. In dieser Folge ist jede rationale Zahl Häu- 


S 32a, 1 


c 


D 


Z/2c 


fungspunkt, so daß die Folge nur aus Häufungspunkten 
besteht.» Soweit Waismann. 

Da das obige Waismannsche Schema vollkommen iden- 
tisch mit unseren bereits von Nikomachus-Jamblichus er- 
wähnten und von A. v. Thimus restituierten Teilton- 
koordinaten ist, so wären die Pythagoreer also nicht nur 
die ersten Gruppentheoretiker, sondern auch die ersten 
Mengentheoretiker gewesen! 

Im engeren mathematischen Sinne fallen, außer unter 
den übergeordneten Gruppenbegriff, die «T» unter die 
Determinanten und Matrizen. «Eine Matrix A (= «T») 
bedeutet keine Zahl, sondern ein quadratisch angeordne- 
tes System von n! Zahlen» (Weber-Wellstein: «Enzykl. 
der Elementaren Mathematik», Bd. I, 1922, S. 510). 
Natürlich ist mit den obigen Bemerkungen erst die «legi- 
time» Beziehung der «T» zur Gruppentheorie und den 
ihr verwandten Gebieten hergestellt. Die eigentliche 
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gruppentheoretische Durchforschung der «T» harrt noch 
des Fachmanns, da hierzu eine gründliche Vertrautheit 
mit der Gruppentheorie selbst - einem nicht gerade leich- 
ten Zweig der höheren Mathematik - vorausgesetzt wer- 
den muß. 

A. Speiser zeigt im 6. Kapitel seiner «Theorie der Grup- 
pen» wundervolle klassische und vorklassische Beispiele 
von Symmetrien der Ornamente. «Auch die sogenannten 
Arabesken gehören hierher. Sie verdanken ihre Lebendig- 
keit und Mannigfaltigkeit ausschließlich der Geometrie, 
denn die stilisierten Blätter, die sich darin finden, haben 
ihre Formen fast unverändert durch dieJahrhunderte bei- 
behalten.» (A. a. O., S. 2). Über die Ornamentik an sich 
sagt derselbe Autor S. 77: «Die Ornamentik erweist sich 
sonach als eine geometrische Kunst. Sie wird in der neue- 
ren Zeit unterschätzt und das hat zur Folge, daß keine 
neuen Ornamente mehr erfunden worden sind.» 
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Hiernach wird es uns erlaubt sein, unsere «’T’» einmal auf 
solche rein «ornamentalen» Möglichkeiten hin zu unter- 
suchen. Wir wählen hierzu die vierfache Kombination 
des üblichen quadratischen Typs (Abb. 257) welche wir in 
den Abb. 258-263 von verschiedenen wertbetonten Ge- 
sichtspunkten (die zwei letzten Wörter genau genommen) 
aus untersuchen. In Abb. 257 sind jeweils die Ober- und 
Unterquinte kreuzweise über die Zeugertonlinie hinweg 
verbunden. Abb. 258 zeigt ein Linienbild der Terzen und 
Sexten ce asa es. Das eigenartige Zickzackornament 
macht einen seltsamen, fast verwirrend asymmetrischen 
Eindruck, trotz seiner genauen geometrischen Symmetrie. 
In Abb. 259 sind verschiedene c-Werte mit Kreisbögen 
verbunden, so zwar, daß die Bögen keine anderen Ton- 
werte berühren. Abb. 260 gibt einige Tonleiterkreise, die 
in vierfacher Kombination sich zu Kreissymmetrien ord- 


nen. Die Abb. 261-265 geben Symmetrien im sog. «offe- 
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nen» resp. «vollständigen» Teiltondiagramm, welch letz- 
teres wir zwar erst $ 35 genau besprechen, deren innere 
Wertsymmetrien wir aber schon hier zeigen können. Auf 
Abb. 261 sind wieder Quinten verbunden. Sie zeigen ein 
sternförmiges Ornament, dessen einzelne Felder schwarz. 
ausgefüllt sind, um die Struktur noch deutlicher hervor- 
zuheben. Abb. 262 zeigt eine Verbindung der Dreiklänge 
cegundfasc,und aufAbb. 263 sind wieder c-Werte mit- 
tels Kreisbögen verbunden. Hat der freundliche Leser 
diese und andere Beispiele aufgezeichnet, so wird er bald 
bemerken, daß hier, besonders wenn wir noch die trian- 
gulären Kombinationstypen hinzunehmen, ein ungeheu- 
res Feld zu ornamentalen Entdeckungen vorliegt. Und 
zwar zu einer Formenfülle von Ornamenten, die immer 
auf einen seelischen, nicht nur mathematisch-geometri- 
schen Hintergrund zurückgehen. Anschließend an das 
letzte Kurvenbild der Abb. 263 sind in den Abb. 264-267 


noch einige analog gezeichnete Kurven aus der «Har- 
monia Plantarum» beigefügt. Der Vereinfachung wegen 
handeltes sich bei Abb. 264-266 um verschiedene aufeinen 
Quadranten der !/, TE eingezeichnete, jeweils bestimmte 
Töne oder Intervalle verbindende kurvige Linien. Um 
ein symmetrisches Ornament aus ihnen zu erhalten, müs- 
sen erstens natürlich immer vier solcher Quadranten zu 
einer Kombination verbunden werden und zweitens ent- 
weder nur eine Kurve, oder allenfalls die Kurven eines 
Oberton- resp. Untertonsektors ausgewählt und achtfach 
in den reziproken Bereichen eingezeichnet werden. 

Abb. 264 zeigt von oben nach innen zuerst die Terzkurve 
1/, c-5/] e" 10/, e” 18/, e”, dann !/, }/, e”, dann !/, c 5/,e' 
10/, e’ und als vierte Kurve !/,c 5/,e 8/, as 10/, e 16), , as 
15/ „e usw. Im linken unteren Sektor sind Quinten ver- 
bunden. Abb. 265 zeigt rechts oben die kleinen 'Teerzen in 
ihrem Oktavwechsel, links unten sind zwei c-Oktaven: 
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c,c,-cdurch Kurvenschleifen verbunden. In Abb. 266 sind 
verschiedene melodische Fragmente mit ihren Kontra- 
punkten eingezeichnet, wodurch schon im Quadranten 
eine Symmetrie entsteht — die genaue Analyse findet man 
in der «Harmonia Plantarum», S. 181-183. Wir wählen 
aus diesem Diagramm nur das erste (links oberste) Thema 
mit seinem Kontrapunkt aus: 


"li "la "ls la "la °ls *ls 

ee gae c, f, es, as, 
Thema Kontrapunkt 

(Kontrapunkt) (Ihema) 


bekanntlich das schönste Parsival-I'hema, isolieren es und 
setzen es zu einem vierfachen Kombinationstyp zusam- 


men. Wir erhalten dann die Abb. 268 welche gleichzeitig 


zeigen möge, wie mannigfaltige ornamentale Kombina- 
tionen aus den Daten der Abb. 266, die ja zudem nur eine 
kleine Auswahl möglicher Gruppierungen aufweisen, 
geschaffen werden können. Der Zweck dieser Abbildun- 
gen in der «Harmonia Plantarum» war der Versuch, der 
morphologischen Struktur der verschiedenen Blütenblät- 
ter auf die Spur zu kommen. Dem Geheimnis des Blüten- 
aufbaus kommen wir aber noch in anderer Weise näher, 
wenn wir in einem Kombinationsdiagramm, wie z. B. 
dem ebenfalls der «H. Pl.», S. 177 entnommenen der 
folgenden Abb. 269 lediglich alle darin vorkommenden 
c-Werte durch Linien miteinander verbinden und die 
c-Oktavkreise schlagen. Auch hier liegt die Symmetrie in 
der Kombination der vier Sektoren, die innere Charakte- 
ristik dagegen in der Auswahl resp. Betonung eines be- 
stimmten seelischen Wertes - hier des Zeugertons mit sei- 
nen Oktaven. Es ist klar, daß andere tonale Selektionen - 
wir kommen auf das Selektionsprinzip als solches, wel- 
ches in der Harmonik eine wesentliche Rolle spielt, im 
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Abschnitt D noch besonders zurück - wieder ganz andere 
morphologische Typen produzieren. 

Als weiteres ektypisches Beispiel aus einem ganz anderen 
Gebiet, dem der Musiktheorie, gebe ich in Abb. 270 das 
sog. «Tonleiteroktogon» - ein Kombinationsdiagramm der 
zwei Permutationen des quadratischen Typs (Abb. 271). 
Gerade an diesem bereits im «H.M.», S. 86 veröffentlich- 
ten Tonleiteroktogon ist mir s. Z. der morphologische 
Wert dieser Kombinationsdiagramme bewußt geworden. 
Denn es handelt sich in diesem speziellen Fall um nichts 
weniger als den erstmaligen Nachweis der Tonleiter in 
der richtigen sukzessiven Folge ihrer Töne - wobei aller- 
dings die Zeugertondiagonalen mit einbezogen werden 
müssen — aus einemdem Iongesetz immanentengruppen- 
theoretischen Prinzip. Die vier großen Kreise enthalten 
je eine B-dur-Tonleiter: 

%/, bv Zeugertonliniec 8/,d 3/,es (2 mal) ,f ®/,g 
5/,a (2 mal). Wir werden im Tonleiterparagraphen $ 59 
darauf zurückkommen. 

Zum Schluß noch ein Beispiel aus der Kristallographie. 
Bereits im «Grundriß», S. 260 und den Tafeln 21-25 
habe ich eine Anzahl triangulärer Kombinationstypen mit 
einer Reihe von Schneekristallaufnahmen publiziert und 
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gebe hier wieder je zwei Analoga (Abb. 271a). Es hätte 
natürlich keinen Sinn, zwischen diesen zwei Prototypen 
(Diagrammen) und Ektypen (Schneekristallen) ganz ge- 
naue Übereinstimmungen zu suchen, aus dem einfachen 
Grunde, weil hierzu Diagramme von wesentlich höheren 
Indices vonnöten sind und ein Archiv solcher hochindi- 
zierter hexagonaler Kombinationsdiagramme eine um- 
fangreiche und zeitraubende Arbeit erfordert. Denn jeder 
Schneekristall ist, vom molekularen Aspekt aus gesehen, 
bereits ein außerordentlich hochindiziertes Gebilde. Im- 
merhin sieht man schon aus den Gegenüberstellungen 
der Abb. 271a, daß hier morphologische Kongruenzen zwi- 
schen Prototyp und Ektypik bestehen, und es soll zu- 
nächst ja nichts anderes als eben dies gezeigt werden: 
daß die harmonikale «Kombinatorik» auch das Rätsel der 
ungeheuren Formenmannigfaltigkeit dieser Kristallart zu 
erklären vermag. Und zwar steht dieser Formenreich- 
tum auf dem Hintergrund einer seelischen Werteauswahl, 
so daß wir sagen können: in jedem Schneefall bilden sich 
tausendfache Kombinationen seelischer Gebilde, ein sil- 
berner Zaubermantel «gefrorener Töne», die uns Zeug- 


SS 32b; 33 


nis ablegen von einer universellen Harmonik der geheim- 
nisvollen Schöpferkraft. 

H. Kayser: «H.M.» 82, 84; «Kl.» 118; «Gr.» 121, 122, 
260 ff.; «H.Pl.» 26, 27, 31. - Eine Fülle von Ornamentik- 
beispielen gibt das Werk Owen Jones: Grammatik der 
Ornamente (viele Auflagen, deutsche A., ab 1865). 
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ir kommen nun zu den kreisförmigen resp. 
Polardarstellungen (nicht zu verwechseln 
uU) mit der «Polarität» als Wertform!) der «T». 
Es gibt hier drei verschiedene elementare 
Möglichkeiten und zwar 1. die einfache 
Kreisform der «’T», wobei das recht- oder schiefwinklige 
Koordinatennetz in Polarkoordinaten umgewandelt ist, 
2. die Kreisteilungen (der Peripherie oder des Zentri- 
winkels) nach Maßgabe der Teiltonrationen und 35. die 
Transformation dieser Rationen, also der «’I» in Vekto- 
ren (Winkel), verbunden mit einer gleichzeitigen Notie- 


T4O 


$ 32b 


Literatur 


$ 33 


Polardiagramme 


$33 POLARDIAGRAMME 


$ 33,1 


| 
' I 
( 


rung derselben als Entfernungen vom Mittelpunkt resp. 
Zeugertonkreis. 
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Variationen dieses kreisförmigen Typs erhält man durch 
verschiedene Aufteilungen des Kreises (hier ist die 16-tei- 


$ 33, 1 Diese bestehen im Grunde nur in einer kreisförmigen lige gewählt, also die «Oktavteilung»!). 
Die kreisförmigen Abwandlung der üblichen «’T». Wir ersehen dies am be- Permutationen gewinnt man durch verschiedene Wahl 
Teiltonkoordinaten sten aus der Konstruktion Abb. 272 und 275. Die üblichen der Ausgangsrationen, also wie bei den oben $ 51 bespro- 


käuflichen Polarpapiere haben eine 16-teilige Kreistei- 
lung, natürlich kann man sich diese Polarkoordinaten 
leicht selbst herstellen, sich als Unterlage auf einen Kar- 
ton legen und auf darüber gelegtem Pauspapier die Ver- 
suche machen. Wir setzen also (Abb. 272) die !/, in die 
Mitte, 1/, und ?2/, sowie ?/, auf die drei darunter liegen- 
den Punkte des ersten Kreises, fahren so weiter fort und 
erhalten ein Rationennetz, welches sich beim Index 9 oben 
schließt. Die beiden Schenkelreihen bilden bei dieser Per- 
mutation eine herzförmige Kurve. Gehen wir wieder von 
der !/, im Zentrum aus, wählen aber den Rationen- 
fortschritt so, daß die Obertonreihe 2/, ®/, ... Keinen, 
die Zeugertonlinie 2/, 3/, ... immer einen, die Unter- 


chenen quadratischen und triangulären T'ypen. Dort wie 
hier ist die «Variation» und «Permutation» zunächst eine 
rein geometrische Angelegenheit (man vgl. hierzu jedoch 
die nachfolgende Kreisteilung nach harmonikalen Rati- 
onen!); ihre harmonikalen Ausbeutungsmöglichkeiten 
erhalten auch diese kreisförmigen T'ypen erst durch ver- 
schiedene Fixierung des Rationengehalts, d.h. durch die 
seelische Bewertung. Der Leser möge in dieser Be- 
ziehung selbst Versuche anstellen, ebenso hinsichtlich 
evtl. Möglichkeiten von Kombinationen, die aber hier 
wesentlich komplizierter und bisher noch nicht unter- 
sucht sind. 


273 


Stellen wir uns die Kreisperipherie als eine gebogene $ 33,2 
Monochordsaite vor, deren Länge (Saitenlänge) oder Die Kreisteilungen 
Schwingung (Frequenz) wir nach Maßgabe der Ganzzahl- nach den 

folge teilen, so erhalten wir die vier Möglichkeiten der « T'»- Rationen 


tonreihe 1/, 1/, immer 2 Punkte der folgenden 
Kreise überspringt, dann bekommen wir die Permutation 


der Abb. 273. 
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b Frequenzen 


Saitenlängen 
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(— Saite) verstanden. «Überteilung» setzt zunächst den 
Klang des ganzen Kreises als Saiteneinheit (Frequenz- 


einheit) voraus und fügt zu dieser Einheit die entspre- 


chenden Sektoren der betr. Kreisteilungen hinzu. 


Abb. 274, die hier in sieben Kolumnen bis zum Index 8 


ausgeführt sind. 


Zur Erklärung der Abb. 274 noch einige Worte. Unter 


«Unterteilung» wird die Teilung der Kreisperipherie 
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Was zunächst die Rationierung betrifft, die bei diesen Schreibt man sich die Brüche der 4 Kreise heraus: 
Kreisteilungen herauskommt, so vergleicht man am be- 
1. und 3. Kreis 2. und 4. Kreis 275 


sten die gesamten Rationen einer Vierergruppe, etwa die 
der Sechserteilung (6) auf einem Diagramm unserer «T'». EEE a u 
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so sieht man sofort, daß man mittels dieser Kreisteilungen: 


9, 

ara 

a "la ®la "la "la 9a 

Marla" Ha rla la "la "la 

Us ®ls ls ls Sl ls ”/s ®ls fs 1°/s usw. bis: 

1a ®la ®la la °/a la "la ®la Pla 10/a Ya 12/e 1°/a 14a 15/8 1°/s 
schließlich die gesamten Teiltonkoordinaten erhält. Geo- 
metrisch handelt es sich um die sog. «regelmäßigen Vier- 
ecke». Tonal erhalten wir jedoch eine noch reichere Aus- 
beute, da wir infolge der Analyse von Saitenlängen und 
Frequenzen zu Jeder Ration ihren reziproken Tonwert 
gewinnen, was Ja durch die unter a und b stehenden 
Kreise dargestellt wird. Über die tonale Charakteristik 
einer Jeden Kreisteilung gibt das darunterstehende Noten- 
beispiel Auskunft. Ich habe die Abb. 274 absichtlich in 
ausführlicher Abwandlung gebracht, um dem Leser einen 
Anhalt für derartige Kreisanalysen zu geben - in den 
weiter folgenden können wir uns dann kürzer fassen. 
Die Auswertung bestimmter Kreisteilungen im Einzel- 
nen (Winkel, regelm. Vielecke, Kreisorte der Töne) kön- 
nen wir erst unternehmen und beurteilen, wenn wir jetzt 


die dritte wichtigste Art der harmonikalen Kreisdiagram- 
me untersucht haben. 


18 cc 


Während wir vorhin die Kreislinie sukzessive in 2, 3, 
4 ... gleiche Teile (Bogen) eingeteilt haben und die 
durch die regelmäßigen Vielecke gekennzeichneten Bo- 
gen als «Töne» (= Saitenlängen und Frequenzen) ana- 
lysiert haben, werden wir jetzt untersuchen, was heraus- 
kommt, wenn wir den Winkel von 560° nach harmoni- 
kalen Rationen teilen. 

Ein Winkel kann natürlich nicht «klingen», aber wir 
sind durchaus berechtigt, den Vollwinkel von 560° der 
Saitenlängen = resp. Frequenzeinheit !/, gleichzusetzen 
und diese 5600 genau so unter- und überzuteilen wie die 
Kreisperipherie als Einheit = 1/,. Das haben wir indirekt 
ja schon vorhin (Abb. 274) getan, indem die regelmäßigen 
Vielecke mit ihren Achsen den Vollwinkel um den Mittel- 
punkt nach denselben Rationen teilen. 

Verlegen wir nun unseren Gesichtspunkt ganz auf die 
Winkelteilung, so geschieht damit aber etwas ganz Neues: 
wir haben die vordem durch Strecken oder Frequenzen 
gekennzeichneten Tonwerte jetzt in Richtungen (Vek- 
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toren) transformiert; denn jeder Winkel ist ja nichts an- 
deres als die Weisung einer bestimmten Richtung. 
Hier heißt es aber achtgeben, und wir wollen zuerst ganz 
unabhängig von den vorhergehenden Kreisteilungen vor- 
gehen. Teilen wir zunächst den Vollwinkel von 360° suk- 
zessive durch 2, 5, 4, 5 und 6, so bekommen wir das Bild 
der Abb. 277. Wenn vom Strahl (Vektor) 00 — 360° nach 
unten ausgegangen wird, erhalten wir gegenüberliegend 
die Oktave !/,c’ 180°, dann !/, g’ 120° usw. (Tonwerte 
nach S.-Längen). Man sieht leicht, daß in die obere Kreis- 
hälfte schließlich alle Aliquotrationen hineingehen, wo- 
bei sie sich, nach dem Gesetz der harmonikalen Quante- 
lung und «Perspektive», gegen den Nullgrad hin immer 
enger zusammendrängen, ihn aber nie erreichen. Ob- 
wohl wir also hier den Vollwinkel 360° nach harmoni- 
kalen Rationen unterteilten und entsprechende Vekto- 
ren erhielten, kommen wir auf diese Weise nicht viel 
weiter; denn wir haben damit eigentlich nur die in Vek- 
toren umgewandelte Form des «Abklingens» der übli- 
chen Teiltonreihe erreicht, wie sie uns jede Saitenteilung 
linear zeigt. Außerdem ist das Gleichgewicht im Kreis 
sehr ungleich verteilt. Wir müssen also nach einem an- 
dern Weg suchen. 

Hierzu dienen zwei Überlegungen. Da die Teiltöne «ober- 
halb» und «unterhalb» der !/, sich entwickeln, wird es 
zweckmäßig sein, die !/, nicht als Mittelpunkt, sondern 
selbst als Kreis zu setzen, damit außerhalb und innerhalb 
des Einheitskreises die Ober- und Unterrationen (als 
Kreise) Platz haben. Dies hat mit den Tönen als Vektoren 
an sich noch nichts zu tun. Ihre Verbindung mit den 
Vektoren schafft aber, wie wir nachher sehen werden, das 
einheitliche Gebilde der «Tonspirale», welche die Syn- 
these von Vektor (Winkel, Richtung) mit der Größe 
(Entfernung vom Einheitskreis) darstellt. Die zweite 
Überlegung gilt der Forderung, innerhalb des Vollwin- 
kels von 560° eine Verteilung der Tonvektoren zu schaf- 
fen, die sich möglichst gleichmäßig über den ganzen Win- 
kelraum verteilen. Hierzu dient ein sehr einfaches Mittel: 
die uns schon bekannte Oktavtransposition, das heißt die 
Projektion aller Teiltöne in den Raum von 360°, welcher 
als eine Oktave betrachtet wird. Hierzu ist es notwendig, 
die Teiltöne zunächst auf diese «Winkeloktave» zu redu- 
zieren, was durch folgende Operation geschieht, die wir 
an den Rationen ?/, g und 4/, f erläutern: 


[28 st, 
1:2,g= 560:x 1:/,f= 360:x 
3/, 360=- x 1/,-360=- x 

x= 540 x= 480 
— 360 — 360 
3),g = 180° 4/),f= 120° 


Wie man am Beispiel rechts sieht, müssen wir die Ration 
2/, f zuerst auf die oberhalb !/, c liegende Oktave /, f 
bringen und so mit allen Rationen, die kleiner als !/, sind. 
Der Vorgang ist also sehr einfach, wir setzen: 


1 : Tonzahl = Vollwinkel :x 


und finden dann für x den Winkel der Tonzahl. Wie man 
ferner sieht, ist hier im Gegensatz zu Abb. 274 und 277 
die Oktavstellung der betr.Ration gleichgültig: allec-Okta- 
ven !/,c, !/,c ?2/|c’ ... liegen auf dem 0° (560°)-Strahl, 
alle g-Oktaven ®/,g ®/sg ®/ıg' -.. auf dem 180° Strahl 
usf. Um diese Vernachlässigung der Oktavierung wieder 
auszugleichen resp. dennoch in das graphische Bild mit 
einzubeziehen, bringen wir diese Oktaven als gesetzmä- 
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Bige Entfernungen außerhalb und innerhalb des Einheits- 
kreises 1/, c zum Ausdruck. Hieraus folgt, daß zu jedem 
Tonwinkel auch ein Tonkreis gehört. Wir wollen nun zur 
Konstruktion dieses grundlegenden Diagrammes schrei- 
ten, wobei wir uns hier der Frequenzzahlen und -Werte 
bedienen. Setzen wir den 
Ton c als Einheit !/,, so ist 
seine Sphäre ein Kreis mit 
dem Radius = 1. Der Ra- 
dius bedeutet die Größe 
des Toones. Seine Periphe- 
rieistderOrtfüralle!/,c- 
Werte. Die Richtung des 
Radius kann vom Mittel- 
punkt auszunächstüberall 
hingehen, wir müssen sie 
daher willkürlich festset- 
zen,indemwirirgend einen 


Radius ziehen (Abb. 279). 


0° = 360° 


_ le 


Von da ab sind alle weiteren Vektoren bestimmt. Hier 
treten also zwei völlig verschiedene «Dimensionen», eine 
Größe (Entfernung vom Mittelpunkt o) und eine Richtung 
(Radius) zu einer einheitlichen Vorstellung zusammen. 
Die nächstfolgenden Rationen sind !/,c, und 2/, c’. Ihre 
Richtung brauchen wir nicht mehr zu suchen, da sie 
offenbar mit der des 1/, c-Wertes identisch sein muß. 
Hingegen werden die Radien doppelt bezw. halb so groß 
sein müssen wie der Radius des 1/,-Kreises. Wir erhalten 
also das Diagramm der Abb. 280. Bauen wir diese Dia- 
gramme nach den Indices der «I» auf, also nach dem 
Rationenschema: 

1 

Iı 


£ 
'/a 
hı *hı 
Ye ’r 
a ®la 


Index 1 


u Index 2 


*/2 

3/, Index 3 
*/2 

ls 


usf. 
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so haben wir im Index 2 eine Verdopplung des ersten 
c-Wertes (!/, und 2/,), was wir am besten durch Ver- 
dopplung, Verdreifachung usw. (dicker zeichnen) des Zeu- 
gertonkreises markieren (Abb. 280, 282 und 284). 

Index 5 bringt neben ®/, c zwei neue Werte, deren Win- 
kel wir oben bereits ausgerechnet haben: 2/, f 120° und 
3/, g 180°. Wir teilen zuerst den Radius 0-1/, c in drei 
Teile, nehmen davon 2/, in den Zirkel und schlagen dann 
den 2/, f,-Kreis. Mit ®/, des 1/,-Radius schlagen wir den 
3/, g-Kreis. Dann tragen wir im Sinne des Uhrzeigers die 
Winkel 1200 f und 180° & ab und ziehen von den betr. 
Kreisen aus beginnend, den f- und g-Strahl (vgl. Abb. 282, 
auf welcher der 2/,c’ und der !/,c -Kreis nicht eingezeich- 
net sind!). Es ist klar, daß wenn wir in derselben Weise 
fortfahren und die Oktavkreise auch der folgenden Ratio- 
nen mit einzeichnen, wir dann schnell zu umfangreichen 


0%1360% 


2x 


1288 


1,150 


180 y 


und großformatigen Diagrammen kommen. Der Leser 
versäume nicht, wenigstens ein derartiges Diagramm - 
soweit seine Zirkelöffnung reicht - auszuführen. 

Wir haben aber dieses, zeichnerisch und bildlich sehr 
schöne, aber etwas umständliche Verfahren nicht nötig, 
wenn es uns bloß darauf ankommt, möglichst viele Ton- 
werte in Vektoren auszudrücken. Da sich im System der 
«T>» alle Werte irgend einmal im Sektor der 1. Ober- und 
1. Unteroktave einfinden, benützen wir am besten diesen 
durch die beiden Gleichtonlinien ®/, 2/,c’ und !/,c P/, 
begrenzten Raum der «’T'», etwa bei Index 7 (Abb. 285). 
Konstruieren wir nun aus diesen Rationen ein Diagramm 
analog den soeben genannten Angaben, so erhalten wir 
die Abb. 284. 

Es ist hier versucht, die einzelnen Vektoren nach ihrer 
«Mächtigkeit» einzuzeichnen, ebenso das «Gewicht» der 
Kreise. Da 7 c-Werte auf den c-Vektor kommen, be- 
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kommt er 7 feine Linien usf. Wie man sieht, tritt also 
hier schon eine ziemlich große Differenzierung in Vek- 
toren und Kreise auf. Die Fig. der Abb. 284 zeigt aber 
noch ein neues charakteristisches, bereits oben erwähntes 
Moment. Verbinden wir nämlich die Punkte, wo die ein- 
zelnen Vektoren auf ihren zugehörigen Kreisen beginnen, 
durch eine Kurve, so erhalten wir eine Spirale. Da es sich 
hier um ein dezimales «T»-Schema handelt, habe ich 
diese Spirale in Ergänzung zu einer auch im logarithmi- 
schen Schema möglichen die «dezimale Tonspirale» ge- 
nannt. Noch weiter vereinfachen können wir die Polar- 
diagramme dadurch, daß wir uns überhaupt nur auf die 
Winkel (Vektoren, Richtungen, der Töne) beschränken 
und die dazugehörigen Tonkreise ganz vernachlässigen. 
Dann haben wir nur eine beliebig große Kreisperipherie, 
auf welcher sich Töne abzeichnen - etwa so wie auf 
Abb. 285 und den späteren Polardiagrammen anläßlich der 
Tonleiter und Akkordanalysen. Zu vielen Untersuchun- 
gen genügt diese vereinfachte Art vollständig. 

Eine gründliche Einsicht in unser grundlegendes harmo- 
nikales Polardiagramm ist so wichtig, daß wir es, Vorher- 
gehendes rekapitulierend, noch weiterhin untersuchen 
mussen. 

Wenn man den Vollwinkel 560° resp. die Kreisperipherie 
in einer bestimmten Sukzession immer weiter unterteilt, 
so kann man rein geometrisch, ohne Rechnung alle Ra- 
tionen der Obertonreihe erhalten. Dies möge die Abb. 286 
verdeutlichen. Wir setzen zuerst die /, c-Linie (Kreis 1), 
umlaufen den Kreis einmal (2. Operation) und erhalten 
die Oktave 2/, c’. Die 3. Operation bringt einen neuen 
Wert 3/, g’; hier muß die erste Unterteilung 360° in 1800 
stattfinden, wodurch wir die g-Linie erhalten. Die 4. 
Operation bringt mit ?#/, c’” keinen neuen Wert, ihre Ra- 
tion wird auf der c-Linie notiert. Die 5. Operation bringt 
den neuen e-Wert; hier muß also der Sektor 180° in 900 
untergeteilt werden, wodurch wir die e-Linie bei 90° 
erhalten usf. Man sieht also, daß durch stetige Halbierun- 
gen bei neu auftretenden Werten, also durch ein einfaches 
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geometrisches Verfahren, ohne Winkelberechnung die 
richtigen Tonvektoren der Obertonreihe 1 23 4 erhalten 
werden. Machen wir die Probe mit 11° fis” 1550 des 
letzten Kreises der Abb. 286: 


11/ ofis”” zuerst oktavreduziert auf 11/,0 fis 
1: 11/,0fis = 360 :x 
1/,-360 = x 
x= 495 
— 360 
11/,ofis = 135° 


Die Stellung dieses ° fis ist identisch mit seiner Stellung 
im letzten Kreisdiagramm rechts der Abb. 286 und gerade 
dieser Vergleich mit den regelmäßigen Kreisteilungen 
der Abb. 274 gibt uns nun Aufschluß, wie wir überhaupt 
alle Rationen und ihre Winkel (Vektoren) rein geomet- 
risch konstruieren können. Die dyadische Kreis- resp. 
Winkelteilung in 2 4 8 usw. Teile produziert demnach 
alle primären Obertonreihen, die mit den Rationen !/, 
1/, 1/, !/, usf. beginnen. Die triadische Teilung in 5 6 
1224 ... Teile produziert alle Quintreihen, die mit den 
Rationen 1), ... Y/g ... Ya - - . usf. beginnen. Die pen- 
tadische Teilung in 5 10 20 ... Teile produziert alle 
Terzreihen usw. Wir sehen also hier die sog. «regelmä- 
Bigen Vielecke» in einem neuen Licht. Harmonikal be- 
deuten sie die geometrische Darstellungsmöglichkeit der 
Teiltonkoordinaten sowohl in ihren Längen und Fre- 
quenzen als auch in ihren Winkeln (Vektoren). 

Auf das Moment der Tonspirale werden wir im nächsten 
$ noch besonders zurückkommen. 

1. In meinen «Tonspektren» (in den «Abhandlungen»), 
welche die Beziehung der optischen Spektren zum Ton- 
gesetz auf eine neue Grundlage stellen, ist das grund- 
legende harmonikale Polardiagramm der «dezimalen Ton- 
spirale» dazu benützt, um sich eine Vorstellung davon 
zu machen, wie es aus einem hypostasierten Atommodell 
überhaupt zu einer Emission von Spektren kommt. Be- 
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züglich der Einzelheiten wird der diesbezüglich interes- 
sierte Leser auf die betr. Abhandlung verwiesen, da diese 
hier zu großen Raum beanspruchen würden. Aber das in 
diesem $ Gelernte wird ihn zum Verständnis zweier Dia- 
gramme befähigen, deren erstes (die Tonspirale der IE 5) 
dem «Grundriß» (Tafel 19) und deren zweites (das 
akustische Atommodell) den eben erwähnten Tonspekt- 
ren (Tafel VIII) entnommen ist, und welche man in den 
Tafeln Abb. 288 und 289 dieses Lehrbuches wiederfindet. 
Was die Tafel Abb. 288 betrifft, so zeigt die Figur oben 
links das zu analysierende Koordinatenfeld der Teilton- 
ebene vom Index 5, nach Maßgabe dessen die Winkel 
(Strahlen) und Kreise, sowie die Entfernungen der Kreise 
vom mittleren (dick gezeichneten) Zeugertonkreis nach 
außen und innen eingezeichnet werden. Die Tabelle 
rechts unten zeigt die Tonwerte nach ihrer Häufigkeit 
geordnet. Hieraus wird z.B. sofort die elfmalige Schraf- 
fierung des c-Strahles an seinem oberen Ende ersichtlich, 
da sich dort sämtliche c-Werte summieren, ebenso resul- 
tiert hieraus die «Mächtigkeit» des Zeugertonkreises, der 
mitsamt den «inneren» c-Werten 8 Einheiten «stark» 
ist. Das Spektrum an der linken Seite zeigt die 7 Spektral- 
linien, zu denen sich die (oktavreduzierten) Rationen der 
TE5 des Atommodells summieren. Eben diese «Sum- 
mierung», d.h. die verschiedene Stärke der Spektral- 
linien, für welche bisher noch keine zureichende Erklä- 
rung gefunden wurde, läßt sich auf Grund ihrer harmo- 
nikalen Entstehung aufs genauste verfolgen. Betr. sehr 
vieler anderer wichtiger Momente der «Feinstruktur» 
der optischen Spektren, die nur von harmonikalen Vor- 
stellungen und Analysen aus deutbar sind, vergleiche 
man die «Ionspektren». 

Das dort gegebene (unsere Abb. 289) «akustische Atom- 
modell», dessen Rationen ein dezimales Winkelspektrum 
Typ I des Teiltonquadranten vom Index 5 (vgl. $ 37!) 
zeigen, wird nun dem Leser ohne nähere Beschreibung 
ebenfalls verständlich sein. Charakteristisch für dieses aus 
dem Tonkubus entwickelte Diagramm ist, trotz seines 
kleinen Index 5 und den in diesem auftretenden wenigen 
(5!) Tonwerte, seine vergleichsweise bereits große «Elek- 
tronenhülle» (Kreise außerhalb des Zeugertonkreises 1/,) 
gegenüber dem kleinen «Kern» (Kreise innerhalb des 
Zeugertonkreises). Da es über 90 «Elemente» gibt, deren 
Elektronenbahnen sich sukzessive vom einfachsten Ele- 
ment (Wasserstoff) nach Maßgabe der Atomnummer sum- 
mieren, so würden nach harmonikaler Vorstellung Atome 
mit hoher Nummer, bei ungeheuer dichtem Kern, eine 
ebenso ungeheure «Fernkraft» ausstrahlen - eine Über- 
legung, die vielleicht das Rätsel der sog. «kosmischen 
Strahlung» erklären könnte, ebenso aber die universelle 
Koexistenz der Materie trotz äußerer «leerer Räume», 
des hypothetischen «Äthers» usw., welch letztere Vor- 
stellungen die heutige Physik ja ohnehin abgelegt hat. 
Da es sich außerdem bei den harmonikalen Prototypen 
um Vorstellungen von Schwingungen resp. Wellen han- 
delt, denen allerdings bestimmte Werte unterliegen, wäre 
auch in dieser Hinsicht dem Vorstellungsbild der mo- 
dernen Physik Genüge getan. - 

2. Wir können aber hier noch einen Schritt weiter gehen. 
Da alle harmonikalen Prototypen Figurationen vonWerten 
sind, ist es erlaubt, sich den «Kopf» des Menschen als 
eine Art harmonikaler Sphäre vorzustellen, in welchem 
das Gehirn den «Kern», die Ausstrahlung der Gedanken 
die «Hülle» bedeutet. Unter formaler Zugrundelegung 
des «akustischen Atommodells» wäre bei Transformation 
in die Ebene der Werte ein Phänomen wenigstens in den 
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Bereich der Erklärbarkeit gerückt, dessen Faktizität heute 
unbestritten sein dürfte, für das wir aber noch keine an- 
nehmbare wissenschaftliche Vorstellung besitzen: das der 
Gedankenübertragung. Im Gegensatz zum «materiellen» 
Wirkungsbereich des Atoms jedoch, welches auf eine ein- 
malige Konfiguration von Wellensphären starr abge- 
stimmt ist, vermag es der Mensch, seine Gedanken frei 
zu fassen, also harmonikal gesprochen: die Indizierung 
und Selektion seiner psychischen Ausstrahlungen frei 
zu bestimmen. Ebenso nun, wie man auf Grund der 
Vorstellung des akustischen Atommodells sich ein Bild 
von der universellen Koexistenz und Fernwirkung der 
«Materie» machen kann, kann man sich auf Grund einer 
analogen Annahme für «Gedankenwellen» über weite 
Räume hinweg eine zeitlich «synchronisierte» Gedanken- 
übertragung vorstellen, deren Unisonierung allerdings 
eine mit der betr. Emission übereinstimmende Resonanz 
des Empfängers voraussetzt. Bei Voraussetzung des «ana- 
logen» Charakters dieses Beispiels wird man zugeben, 
daß wir hier vom Harmonikalen aus, doch wenigstens 
überhaupt einen für Herz und Verstand sinnhaften Zu- 
gang zu dem Rätsel materieller und geistiger Fernwir- 
kungen haben. Damit, daß man die Tatsachen rubriziert, 
ist gewiß viel getan, und wenn zwei über den halben Erd- 
rund voneinander getrennte Menschen nachweislich zur 
selben Zeit dieselben oder sehr ähnliche Gedankengänge 
gehabt haben, so staunen wir mit Recht über dieses mit 
unseren bisherigen wissenschaftlichen Methoden abso- 
lut unerklärliche Phänomen. Eben deshalb wollen wir 
aber «wissen», wie man sich das eigentlich erklären soll, 
vermöchte, könnte, und da kann die Harmonik auf Grund 
ihres Polardiagramms wenigstens eine zureichende Vor- 
stellung geben, die auf Begriffen einwandfreier exakter 
Forschung steht, und dies mit umso größerer Berechti- 
gung, als die bisherigen Theorien der Telepathie usw. 
entweder vage und phantastisch oder aber von erbärm- 
licher Primitivität sind. 

In bezug auf die Bedeutung des Richtungsmomentes 
(Vektoren), welches sich in den Polardiagrammen sozu- 
sagen verselbständigt, jedoch in allen harmonikalen Kon- 
figurationen auftritt, verweisen wir auf $ 44. 

H. Kayser: «H.M.» 90, 91 und Tafel IV; «Kl.» 81 und 
Figur 5; «Abh.» 90, 149 ff. und Tafel IV (Tonspektren), 
165 ff. und Tafel VIII (ebda); «Gr.» 120, 121, 240 ff. 
und Tafel 19; «H. Pl.» 142 ff., 152 ff., 270-276. 


6 54 TONSPIRALEN UND TONKURVEN 
ir haben $ 27 die drei charakteristischen 
Kurven 2. Grades (Parabel, Hyperbel, EI- 
uU) lipse) aus der Konfiguration der «’T» heraus 
behandelt und zwar nur unter Zugrunde- 
legung des Systems der ebenen «’I» oder 
ihrer quantitativen und logarithmischen Größen, denen 
natürlich immer Werte entsprechen. 
Jetzt wollen wir einige typische Kurven untersuchen, auf 
welche man in den Winkel-(Vektoren)diagrammen der 
«T» stößt. 
Diese dezimalen Tonspiralen (ich habe bisher diese Art 
der Tonspiralen «dezimale» und die auf Grund von Ton- 
logarithmen «logarithmische Tonspirale» genannt, was 
jedoch - siehe unten unter 2! - leicht zu Irrtümern in 
der Terminologie führen kann) sind uns bereits aus dem 
vorhergehenden $ 55, 5 und 35 a bekannt. Wir wollen 
sie in den Abb. 290/1 rekapitulierend darstellen und zwar 
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Saitenlängen 


in zwei Varianten: Abb. 290 mit Rationen nach Saiten- 
längen und Abb. 291 mit Rationen nach Frequenzen. 
Wenn wir solche reziproke Diagramme herstellen, müs- 
sen wir irgend eine Ordnung innehalten. Hier ist als ge- 
meinsames Moment die Folge der Tonschritte aufwärts 
innerhalb 1 Oktave (= Kreis) im Sinne der Uhrzeiger- 
richtung von 5600 — 00 ab festgesetzt. Dadurch erhalten 
die beiden Spiralen zwangsläufig eine gegenseitige (rezi- 
proke, spiegelbildliche) Richtung; ihre Form deckt sich 
beim «Umlegen» vollkommen. Nicht so hingegen die 
geometrischen Intervalle der Tonschritte. Hier geht die 
Richtung des «Abklingens», der Intervallverkürzung 
beim Saitenlängendiagramm im Sinne des Ührzeigers 
von links nach rechts; beim Frequenzdiagramm umge- 
kehrt von rechts nach links. Wir wissen, daß diese Ver- 
kürzung das charakteristische Moment des «Gesetzes der 
harmonikalen Quantelung» ist und wir finden es u.a. 
auch bei der Monochordteilung, wo die Teilungsschritte 
nach oben immer enger werden. Es fragt sich nun: wel- 
che Art der Verkürzung stimmt mit der Saitenlängenver- 
kürzung überein, wenn wir die Kreisperipherie als Mono- 
chordsaite betrachten? Es ist klar, daß wir dann das Dia- 
gramm der Saitenlängenspirale Abb. 290 zugrunde legen 
müssen, was ja schon aus dem Vergleich mit der Tabelle 
Abb. 274 hervorgeht, wo wir z.B. den Ton e im 2. Kreis 
des Index 5 an der richtigen Saitenteilungsstelle (5/, c 
00, 6/, a 720, ?/, xfis 1440, 8/, e 216°), nämlich bei 216° 
finden. Einen instruktiven Überblick über das gegen- 
seitige Verhältnis der obigen Diagramme Abb. 290/91 
gibt die folgende Tabelle 292, auf der wir nur die Töne 
es, e, f, g, as, a notiert haben. Die Reziprozität kommt 
hier sehr anschaulich zum Ausdruck, sowohl in den In- 
tervallen, wie in den zugehörigen Winkeln und deren 
Differenzen. 

Was den mathematischen Charakter dieser Tonspiralen 
betrifft, so handelt es sich dabei um eine sog. archimedische 
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Spirale. Welche von den beiden Varianten wir benützen 
(Saitenlänge oder Frequenz), hängt abgesehen von ihrer 
autonomen Bedeutung davon ab, wie wir sie zu ektypi- 
schen Analysen gebrauchen können. In der großen Rati- 
onen-Tafel am Schluß sind die Winkel beider Varian- 
ten verzeichnet; andere Tabellen und Tafeln bringen 
nur die Frequenzwinkel, da wir ja auch sonst meist mit 
Frequenzen arbeiten. 

In Vorausnahme des nächsten $ 35 wollen wir hier be- 
reits die logarithmische Tonspirale behandeln, da ihr Ver- 
gleich mit den dezimalen Tonspiralen auch ihren Unter- 
schied von diesen und damit ihre Besonderheit deutlich 
macht. Man vgl. zum Folgenden die Abb. 295. Da hier 
die Kreise, Entfernungen und Winkel nicht den quanti- 
tativren Größen der Saitenlängen und Frequenzen, son- 
dern den qualitativen Tonwerten entsprechen, müssen die 
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Die logarıthmische Tonspirale 


Berechnung der Winkel 


log - 560 
Winkel = ————— z. B- fü 
inke 1000 z. B- für g 585 
585 - 560 
SE - 0 
1000 210,600 (rund = 210,5°) 


Oktavkreise 1/,c ?2/, c’ 4, c" 8/, ec”... äquidistant sein; 
denn wir hören die Oktaven ja als Tonräume gleicher Di- 
stanzen. Die Berechnung der Tonwinkel geschieht nach 
der links unter der Abb.295 gegebenen Formel. Die Di- 
stanzen der übrigen 'Tonkreise bewegen sich immer im 
Raum von 0-1000 (bei drei log. Stellen) und können am 
bequemsten eingezeichnet werden, wenn man als Unter- 
lage ein Millimeterpapier benützt und die Oktaven 0-4/, 
-2/, usw. mit je 10 cm ansetzt. Drei Oktaven genügen, für 
die Position der Winkel schon eine, wie bei allen Polar- 
diagrammen. Mehrere Oktavkreise haben jedoch den 
Vorteil, daß man mehrere Umläufe der Spirale bekommt 
und somit deren Physiognomie anschaulicher erhält. Was 
die Verteilung der Töne auf der Kreisperipherie der log. 
Tonspirale resp. des log. Polardiagrammes betrifft, so 
richtet sich diese ebenfalls nach den «seelischen» Di- 
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stanzen, also nach den Intervallen, wie wir sie hören, 
nicht wie wir sie zählen. Das «perspektivische» Moment 
des Abklingens fällt hier weg und das Auge sieht die 
Intervalle in der Verteilung, wie sie das Ohr hört. Inter- 
essant bei dieser «logarithmischen Tonspirale» ist, daß 
wir hier gar keine logarithmische, sondern eine übliche 
archimedische Spirale erhalten; wir müssen sie also gut 
von den «logarithmischen Spiralen» an sich im mathe- 
matischen Sinne unterscheiden. Wir werden uns dar- 
über im folgenden $ noch genauer orientieren. 

Wir haben unter 1 und 2 die Tonspiralen von einem 
festen Kreismittelpunkt aus konstruiert. Läßt man nun 
diesen Mittelpunkt auf der Monochordsaite gesetzmäßig 
«wandern», so entsteht eine höchst eigenartige Kurve, 
die ich («H. Pl.», S. 127) die «Teiltonkurve» genannt 
habe und die in der Abb. 294 wiedergegeben ist. Man 
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denke sich die ganze Länge als eine Monochordsaite von 
120 cm. Als Winkel benützen wir nun die Saitenlängen- 
winkel. Bei der Hälfte der Saite, am Punkt 60 (cm) be- 
ginnen wir den Winkel 0° (= c) anzusetzen, dessen Vek- 
tor mit dem oberen Halbteil der Saite zusammenfallen 
wird. Als nächster Ton folgt 1%/,, h (immer Saitenlängen- 
rationen!). Wir teilen die Hälfte der Monochordsaite zu- 
erstin 15 Teile, addieren dazu nach unten !/,, und finden 
den Saitenort für 1%/,, h (der Vektor für diesen Ton wurde 
auf dem Cliche irrtümlich ausgelassen). Seinen Winkel 
findet man nach dem Schema (x/y : 560) - 360, also 
16.360 = 5760:15 = 384 - 360 = 24° (18/,, h). Dieser 
Winkel mit dem zugehörigen Vektor fehlt wie gesagt auf 
der Abb.294. Als nächster Wert folgt !2/,,°h. Wirkönnen, 
um den Saitenort zu finden, nun wieder die Saitenhälfte in 
11 Teile teilen und !/,, dazu addieren. Oder aber wir rech- 
nen, was dasselbe ist: 60:11 = 5,454 -12 = 65,44 cm, zie- 
hen diesen Betrag von der Monochordlänge 120 cm ab und 
erhalten die Länge 54,5 cm, welche wir von unten nach 
oben abtragen und so den Saitenort 54,5 cm für den Ton 
12/,,°h erhalten. Nun berechnen wir den zugehörigen 
Winkel analog wie oben (12/,, 360) - 560, was 52,7° er- 
gibt. Diesen Winkel setzen wir (links oder rechts) an, 
ziehen den Vektor (Strahl) und tragen auf diesem die von 
unten gemessene (also bei den folgenden Rationen immer 
kürzer werdende) Saitenrestanz von 54,5 ab. In derselben 
Weise verfahren wir mit allen übrigen Tönen und erhal- 
ten so die «’Teiltonkurve» der Abb. 294. Die Tonwerte 
können natürlich beliebig aus irgend einem Teiltondia- 
gramm gewählt werden, sie müssen nur zuerst auf eine 
Oktave reduziert und so ausgesucht werden, daß sich die 
Vektoren möglichst gleichmäßig auf der Kurve verteilen, 
d.h. daß diese dann, als Verbindungslinie der Vektoren- 
endpunkte, möglichst genau konstruiert werden kön- 
nen. Wie die Kreisperipherie der vorhergehenden Ton- 
spiralen, umfaßt auch die Teiltonkurve sämtliche nur 
möglichen, also unendlich viele oktavreduzierte Töne. 


Anstatt der kürzeren Saitenrestanzen können wir auch 
die längeren abtragen. D.h. wir nehmen nicht die unte- 
ren kürzeren, sondern den oberen längeren Abschnitt der 
Monochordsaite in den Zirkel und tragen ihn auf dem 
Vektor ab. Machen wir das bei allen Tönen in der selben 
Weise, dann erhalten wir eine noch interessantere Kurve, 
die ich das «’Ton-Kykloid» nenne - eine der Kreisform 
nahe unregelmäßige Ellipse. Man findet dieses Kykloid 
auf Tafel Abb. 295; die Teiltonkurve, zu der sie sich in 
bezug auf die Monochordlängen reziprok verhält, ist des 
besseren Vergleichs wegen in das Kykloid eingezeichnet. 
Dieses Tonkykloid ist in verschiedener Hinsicht außer- 
ordentlich interessant. Unter der Annahme, daß es sich 
hier um eine Ellipse handle, habe ich zunächst aus dem 
engsten und weitesten Durchmesser des Kykloids die EI- 
lipse konstruiert - ein Verfahren, welches man in jedem 
mathematischen Lehrbuch findet. Beim Auflegen dieser 
regulären Ellipse auf das Kykloid - bei Tafel 507 a ist die 
Ellipse auf durchsichtigem Papier gedruckt und zum 
Vergleich auf das Kykloid gelegt - zeigt es sich, daß sich 
das Kykloid mit einigen Ausweitungen und Einbuchtun- 
gen nahezu mit der Ellipse deckt. Hätten wir das Kykloid 
allein als Kurve ohne Kenntnis ihrer gesetzmäßigen har- 
monikalen Abkunft als Ausdruck irgend eines Natur- 
phänomens, z.B. der Planetenbahnen, aus dem Beobach- 
tungsmaterial abgezogen und festgestellt, so würde selbst- 
verständlich die Ellipse als mathematische Relation unter- 
legt werden und für die Abweichungen von der Ellipse 
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würde man - um bei dem Beispiel der Planetenbahnen 
zu bleiben - ebenso zweifellos nach irgendwelchen «Stö- 
rungsfaktoren» suchen, in diesem Fall also Gravitations- 
einwirkungen anderer Planeten usw. als Erklärung an- 
nehmen. Hier, beim Kykloid, haben wir jedoch eine ge- 
'setzmäßige Deutung dieser «Unregelmäßigkeiten» aus 
dem Wesen der harmonikalen Entstehung der Kurve 
selbst! Zwischen Kykloid und zugehöriger Ellipse bestehen 
aber noch engere Beziehungen. Die Monochordachse 
wird durch das Kykloid in 5 gleiche «Oktaven» geteilt: 
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in die 2 Oktaven des Monochordes selbst und in eine zu- 
sätzliche Oktave des über das Monochord hinaus nach 
unten verlängerten Abschnittes. Diese «Oktave» tritt 
nun wieder in der Ellipse als Entfernung der beiden 
Brennpunkte F und F, von den beiden Achsenpunkten 
B und A der Ellipsenkurve auf. Die Winkel, unter wel- 
chen die große (A B) und kleine (C D) Ellipsenachse die 
Monochordlinie bei E und G schneiden, betragen beide 
Male 45° und mit dem Ellipsenzentrum S bildet sich somit 
ein gleichschenklig-rechtwinkliges Dreieck SE G, dessen 
Höhe EG (beim Ton f) halbiert. Ich glaube kaum, daß 
diese Beziehungen nur zufälliger Art sein können. 
Merkwürdig ist vor allem das hierdurch bedingte «Seit- 
wärtsstehen» der das Kykloid erzeugenden Monochord- 
linie und die scheinbar in völliger Isolierung dastehende 
Mitte S der zugehörigen Ellipse. Unter der Annahme, daß 
wir in diesem harmonikalen Kykloid - eine Figur, welche 
die alten Harmoniker bei dem großen Talent der Griechen 
für geometrische Konstruktionen sicher kannten, wenn sie 
sie auch, wie die übrigen wichtigen harmonikalen Theo- 
reme absichtlich geheim hielten - den Prototyp für die 
Planetenbahnen ansehen dürfen, müßte, vom pythago- 
reischen Denken aus, dem Zentrum S der Ellipse der Name 
der geheimnisvollen pythagoreischen «Gegensonne», 
bzw. «Zentralsonne» gegeben werden, ein Begriff, mit 
dem man bis heute überhaupt nichts anfangen konnte 
und welcher sich hier völlig zwangsläufig und anschaulich 
aus dem harmonikalen Kykloid und seiner Ellipse ergibt. 
Verfolgt man diese astronomisch-symbolische Ektypik 
weiter, so kommt man, in bezug auf die im Altertum eine 
so große Rolle spielende «Oktave des Pythagoras» zu 
weiteren wichtigen «sphärenharmonikalen» Erkennt- 
nissen. Hier, im Innern des Kykloids, haben wir sie als 
zeugendes Moment. Wenn in der heutigen Literatur im- 
mer von der «Tonleiter» und den «7 Planeten» gespro- 
chen wird, auf welchen beiden Fundamentalbegriffen die 
alte Sphärenharmonie fußte, so ist das auf Grund der exo- 
terischen, von den wahren esoterischen Hintergründen 
nichts mehr wissenden noch vorhandenen antiken Quel- 
len verständlich. Steigt man aber wieder in das urtümli- 
che pythagoreische Denken hinab und beginnt pythago- 
reisch zu forschen, so sieht man an allen Orten und Enden, 
daß der Pythagoreismus ein sehr differenziertes und har- 
monikal ungemein feinverästeltes Gedanken- und An- 
schauungsgebiet war, welches durchaus keinen so primi- 
tiven Reflexionen huldigte, wie man sich das heute vor- 
stellt. So ist es für mich evident, daß nicht die den Oktav- 
raum ausfüllende «Tonleiter», sondern die «Oktave» 
selbst der zeugende Raum für die alte Sphärenharmonie 
war und dal man innerhalb dieses Raumes die entspre- 
chend wichtigen diatonischen Schritte und ihre Tonwerte 
und Vektoren (Kreis-Sphären) wählte, um zu einem Ver- 
gleich und zu einer Deutung der Himmelslichter zu kom- 
men. Nun sehen wir schon an unseren Figuren der Tafel 
Abb. 295, daß es wesentlich mehr als nur sieben wichtige 
Tonwerte innerhalb der Oktave gibt. Für eine zukünftige 
harmonikale Forschung ist m.E. dieses Ton-Kykloid mit 
seiner Ellipse aber nicht nur für historische Analysen be- 
sonders sphärenharmonikaler Provenienz von Wert, son- 
dern noch viel mehr für eine prototypische Deutung der 
Planetenbahnen. Um hier jedoch für jeden Planeten sei- 
nen harmonikalen Vektor, die zugehörige Entfernung 
von der Sonne und seiner charakteristischen Ellipse aus 
dem Tonkykloid zu entwickeln - dazu ist eine intensive 
harmonikale Spezialarbeit eines Astronomen vom Fach 
vonnöten, für welche das soeben Mitgeteilte nur eine 
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Anregung sein kann. Sollte diese Arbeit gelingen, dann 
wäre für die moderne Astronomie wieder der totale An- 
schluß an den Pythagoreismus gewonnen, den Kepler 
schon in seinem « Weltengeheimnis» versucht, in seinem 
III. Gesetz teilweise verwirklicht und an den er Zeit sei- 
nes Lebens mit allen Fasern seines Herzens geglaubt hat! 


Wenn wir die Winkel, die wir vorhin bei der Teilton- 
kurve und dem Kykloid jeweils an einer (hier der linken; 
natürlich kann man die Winkel auch rechts ansetzen, 
man erhält dann dieselben Figuren, nur spiegelbildlich) 
Seite der Monochordsaite ansetzen, nun symmetrisch auf 
die Mitte der Achse setzen, so erhalten wir die Tonkurve 
des «Urblattes» - eine Bezeichnung, die der Einfachheit 
halber hier beibehalten werden möge, da sie zum ersten 
Mal in der «Harmonia Plantarum», S. 125 als harmoni- 
kaler Prototyp des Blattes schlechthin gezeigt wurde. 
Auch hier können wir zwei verschiedene Figuren kon- 
struieren, je nachdem wir auf den Vektoren von den je- 
weiligen Tonorten auf der Monochordsaite aus die län- 
geren oder kürzeren - «plagalischen» oder «authenti- 
schen» vgl. $ 29, 1 - nach oben oder unten in den Zirkel 
nehmend abtragen. Wir geben beide Figuren zusammen 
auf Tafel Abb. 297. Der Genauigkeit wegen sei die innere 
Figur des «Urblattes» besonders abgedruckt und ihre 
Herstellung beschrieben (Abb. 296). 

Das kleine Quadrat rechts oben enthält die Tonwerte und 
Winkel der Teiltonebene vom Index 7, und zwar basiert 
auf Saitenlängen, welche sich zu den Schwingungszahlen 
(Frequenzen) reziprok verhalten. Das Quadrat links oben 
gibt die dazugehörigen oktavreduzierten Saitenlängen, 
berechnet für ein Monochord von 120 cm Länge, und die 
Restanzen dieser Saitenlängen. Beispiel: !/, der Saiten- 
länge läßt die Duodezime (2. Oberquinte) g’ ertönen, ?/, 
der Saitenlänge eine Oktave tiefer, also die 1. Oberquinte 
g. !/; des Kreisumfanges, d.h. der zum Kreis gebogenen 
Saite (560°) ergibt 120°, 2/, ergibt, da wir ja alle Töne auf 
eine Oktave reduzieren, ebenfalls 120°, d.h. alle g-Werte 
liegen auf dem Vektor 120°. Dasselbe gilt für die Lage 
der Töne auf dem Monochord, wenn ich sie auf eine Ok- 
tave bringen will. 1/, g’ schneidet von der 120 cm langen 
Monochordsaite 40 cm ab, die Restanz, d.h. das übrigge- 
bliebene Saitenstück hat noch die Länge von 80 cm. 
2/, g schneidet 2X40 = 80 cm, also die tiefere Oktave 
von g’ ab; da wir aber alle Töne auf eine Oktave von 
1-1/, (0-60 cm Saitenlänge resp. 0°-360° Kreisumfang) 
bringen wollen, bleibt es für alle g-Werte bei der Saiten- 
länge von 40 cm und einer Restanz von 80 cm. Nun ist 
die Figur der Abb. 296 leicht zu konstruieren. Man trägt 
auf einer Mittelachse von 60 Einheiten, etwa um den Ton 
g zu fixieren, von unten nach oben 40 Einheiten ab, setzt 
auf diesen Punkt symmetrisch den dazugehörigen Win- 
kel von 120° und macht die Längen der beiden Winkel- 
schenkel = der zugehörigen Saitenlänge, also ebenfalls 40 
Einheiten. Analog verfährt man mit allen Tönen und er- 
hält dann als Verbindungslinie aller so gewonnenen Win- 
kelschenkelendpunkte eben das «Urblatt». Je größer man 
den Teiltonkoordinatenindex nimmt, d.h. je mehr man 
die Oktave mit Tönen ausfüllt, desto genauer läßt sich 
das «Urblatt» konstruieren - seine Form bleibt jedoch 
immer dieselbe. Dies heißt aber nichts anderes, als daß 
das «Urblatt» ein Gestaltausdruck des Wesens der Töne 
selbst ist - eine Entdeckung, welche den Grundgedanken 
von Goethes Morphologie der Pflanzen auf eine völlig 
neue Weise vertieft und bestätigt. 
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Die Konstruktion der Außenkurve des «Urblattes» (Abb. 
297) ergibt sich nach dem oben und unter a Gesagten 
von selbst. Wie man auf Abb. 297 sieht, verhalten sich 
Außen- und Innenkurve des «Urblattes», im Gegensatz 
zu der Teiltonkurve und dem Tonkykloid, auch morpho- 
logisch «reziprok», nur steht die kleinere Innenkurve mit 
der Spitze nach oben, die Außenkurve mit der Spitze 
nach unten. 

Über das Wesen der Spirale bin ich in mehreren meiner 
Werke (vgl. den Index!) ausführlich eingegangen und 


möchte hier nur Grundsätzliches rekapitulieren und sum- 
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marisch auf ektypische Daten verweisen. Mathematisch 
stellt man sich die Spirale als einen Punkt P vor, der sich 
mit irgend einer «Geschwindigkeit» auf einer Geraden 
bewegt, die wiederum mit irgend einer «Geschwindig- 
keit» um ein Zentrum Z kreist. Je nach der Größe und 
dem Verhältnis dieser beiden «Geschwindigkeiten» bzw. 
Bewegungen entstehen dann die verschiedenen Spiralen 
- archimedische, logarithmische usw. - mit ihren ver- 
schiedenen Formeln. Schon an dieser Definition kann 
man ein gewisses Paradox der Spirale erkennen: sie ist 
sozusagen das geometrische Symbol zweier divergieren- 
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der, sich widerstrebender Bewegungen, eine Art gefro- 
rener Zeitgeometrie, ein Einfangen von Zeitlichem in 
Räumliches. Überlegen wir jedoch weiter, so tritt der Be- 
griff der «Geschwindigkeit» in zwei Komponenten aus- 
einander: in etwas, das nach außen strebt, in eine Rich- 
tung, einen Vektor, und in etwas, das nach innen hält, 
in eine Kreistendenz. Oder man kann auch sagen, in dem 
auf der Spirale sich bewegenden Punkt treten zwei eben 
die Spirale konstituierende Momente zusammen: eines 
der Richtung (Winkel) und eines der Entfernung (Ab- 
stand vom Mittelpunkt), wobei beide Male Zeitliches in 


Räumliches übergeht. Hiernach ist die mehr oder weni- 
ger «dynamische» Wirkung aller Spiralen verständlich. 
Sie entsteht eben aus jenen beiden an sich divergieren- 
den Tendenzen des linear Fortstrebenden und des zirkum- 
polar Kreisenden, des Expansiven und Attraktiven. 

Charakteristisch für die harmonikalen Entwicklungen 
sind also Spiralen von den eben mitgeteilten Gedanken- 
gängen aus, die sich Ja bereits in den beiden Diagramm- 
hälften der «T» finden. Weiter denke man an die sehr 
bedeutungsvolle Spirale der Ohr-Schnecke in unserem 
Gehörorgan! Ferner gibt es auf Grund harmonikaler 
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Entwicklungen, wie wir sahen und im $ 36 noch sehen 
werden, charakteristische Tonspiralen (diesen Ausdruck 
allgemein genommen) und auch hier tritt dasselbe ein, 
wie in den harmonikalen Zahlanalysen: alle 'Tonspira- 
len haben durch die Tonwerte eine seelische Bewertung 
und erlauben besonders durch ihre Oktavreduzierungen 
(eine typische harmonikale Operation, welche die Ma- 
thematik und die mathematische Naturwissenschaft nicht 
kennen), Analysen (vgl. die «Tonspektren» und das dor- 
tige «Atommodell»!) besonderer Art, die wir mittels der 
üblichen mathematischen Spiralen nicht oder nur schwer 
erreichen. 

Die Ektypik der Spirale in der Natur tritt uns in so vielen 
Beispielen aus fast allen Wissensgebieten entgegen, daß 
wir hier nur einige Stichworte notieren: Die Spiralnebel 
als Prototyp der Milchstraßensysteme, spiralige Bewegun- 
gen und Gesetze in der Physik, die Spirale des harmoni- 
kalen Atommodells («Tonspektren»!) als «Motor» der 
optischen Emission der Spektren, Spiralen im morpho- 
logischen Bau der Diatomeen, Pflanzen und Tiere (Blü- 
tenkurven, Schnecken, Bau der Oberschnecke, Spiral- 
gefäße der Pflanzen), die Vorstellung «spiraliger» 
Entwicklungen geschichts-morphologischer Isotopen, 
überhaupt die Spirale als Gemeingut religiöser Sym- 
bolik (P. Sarasin «Helios und Keraunos», 1924, S. 67 ff.) 
u.v.a.m. 

Es ist, wenn auch nicht oft, versucht worden, diese all- 
gemeine morphologische Prägnanz der Spirale herauszu- 
arbeiten. Aber abgesehen von den verschiedenen mathe- 
matischen Spiralen, die in bezug auf ihre Formeln keinen 
Vorzug oder Nachteil voneinander haben, blieben alle 
diese Versuche, ähnlich wie diejenigen mittels des Gol- 
denen Schnitts u.a., im mathematischen Größenbegriff 
stecken und es ist, von diesem aus betrachtet, nicht ein- 
zusehen, warum gerade der Spirale eine solche univer- 
selle Bedeutung zukommen soll. Führe ich jedoch die 
Tektonik dieser Form auf bestimmte seelische Werte zu- 
rück, wie wir es in der Harmonik vermögen, und sehen 
wir diese Form nicht nur physiologisch (Ohrschnecke) in 
dem «Filter» dieser seelischen Werte verankert, sondern 
in einer ihrer wichtigsten Modifikationen, nämlich der 
Tonspirale und der logarithmischen Spirale (vgl. $ 18, 3b) 
geradezu als morphologischen Ausdruck dieser seelischen 
Werte, so ist das etwas ganz anderes, in Jeder Hinsicht 
viel Verbindlicheres, und wir verstehen nun, daß eine 
solche ausgesprochene Wertform auch in der gesamten 
Natur ihre wertformalen Entsprechungen haben muß und 
daß sie selbst in unsere geistigen und religiösen Bildbe- 
griffe mit hineinspielt. 

H. Kayser: «H. M.» 89-92 und Tafel IV und V; «Kl.» 
81-84; «Abh.»: «Tonspektren», 5. 111-189 und die Ta- 
feln dazu; «Gr.» 120, 121, 240-253 (Gruppenspirale); 
«H. Pl.» 124-127, 142 f., 152 ff., 270 ff. «H. St.» 1 
(Geigenschnecke!). 
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ir haben unser übliches Teiltondiagramm 
bisher in der Weise aufgebaut, daß wir 
uU) unter die Obertonreihe 
/ / „ „ 
HC "ic sg te s/, e 
lauter weitere Obertonreihen mit Anfangs- 


rationen setzten, welche dieser Reihe reziprok sind, d.h. 
der einfachen Aliquotreihe folgen: 


S 35 
c 211g! Sc” Set 
ze, —- 
‚st, —ı 
‚ac, —2 
1/,as,, —- 


Y 


Interpolieren wir nun in derselben Art nach oben weiter, 
so werden wir offenbar, wenn wir das Schema der nach 
rechts sich entwickelnden Obertonreihen beibehalten wol- 
len, folgende Fortsetzung bekommen: 
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Ust, 2/zf, Re .— 


Y 


Setzen wir das Verfahren nach links fort und gehen bis 
zum Index 6, so werden wir ein Diagramm erhalten, 
welches die Abb. 500 zeigt. Wir nennen es die «offene» 
oder «vollständige Teiltonebene» (TE) im Gegensatz 
oder vielmehr in Ergänzung zur bisherigen üblichen Teil- 
tonebene, welch letztere wir, wenn wir sie genau mit 
einem kurzen Symbol bezeichnen wollen, mit !/, TE 
(Die einviertel Teiltonebene) benennen. Im Grunde han- 
delt es sich hierbei um nichts anderes, als um eine gesetz- 
mäßige Weiterentwicklung der Obertonreihe nach allen 
vier Richtungen im ebenen Koordinatenraum. Dieses 
offene Teiltondiagramm ist nun in verschiedener Hin- 
sicht außerordentlich interessant, und wir wollen es hier 
zunächst nur auf seinen Hauptgehalt hin analysieren - 
in bezug auf verschiedene wichtige Einzelheiten (Ka- 
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denzierung u.a.) werden wir noch in späteren $$ zurück- 
kommen. 

Das Achsenkreuz (Abb. 500) enthält in seinem vertikalen 
und horizontalen Ast die reziproken Teiltonreihen, sich 
kreuzend im Zeugerton t/,c. Hierdurch wird das Ko- 
ordinatenfeld in 4 Sektoren ab cd eingeteilt. Von diesen 
Sektoren sind sich a und b inhaltlich gleich, die Lage ihrer 
Rationen, ihre Ortung ist jedoch spiegelbildlich verkehrt. 
Beide Male haben wir also hier den Typ der urtümlichen 
1/,-Teiltonebene. Die Sektoren c und d zeigen jedoch ein 
ganz anderes Gesicht. Die Rationen des oberen rechten 
Sektors c sind quantitativ alle größer als 1 () 1)und steigen 
sehr rasch in die Höhe bis zur Spitze der Eckration 
36/, d’’’'', die Rationen des unteren linken Sektors d sind 
quantitativ allekleinerals1({1) und gehenindie Tiefeder 
Eckration 1/,gbV,,,,,, — es liegen also zwischen diesen 
äußersten Polen dieses kleinen Index 6 elf Oktaven tona- 
len Spannraumes! Wie schon der Zahlausdruck dieser bei- 
den Eckrationen zeigt, sind diese beiden Sektorencunddin 
bezug auf ihre Zahlen (Quotienten) und Tonwerte rezi- 
prok; es folgen also die Zahlgruppen dieser Sektoren im 
ganzen demselben Gesetz der Reziprozität, wie die einfache 
lineare Teiltonreihe. Ferner sehen wir auf dem Diagramm 
noch 2 Diagonalen, eine punktierte und eine gestrichelte 
eingezeichnet. Die erstere (von b nach a) verbindet lauter 
Zeugertöne ®/„; wirnennen sie die«Zeugertondiagonale». 
Durch diese Diagonale wird das ganze Diagramm in zwei 


Hälften geteilt, in eine rechte obere mit lauter Rationen 


größer als 1, und in eine linke untere mit lauter Rationen 
kleiner als 1; auch diese beiden Hälften stehen sowohl 
zahlenmäßig als wertmäßig in exakter Reziprozität. Die 
zweite gestrichelte Diagonale von c nach d verbindet die 
Rationen der größten Expansion nach oben und unten; 
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sondern eine einfache Weiterentwicklung der «’T» nach 
den in ihnen liegenden immanenten Gesetzen. Ob und 
wie weit sich dieses vollständige T-Diagramm variieren, 
permutieren und kombinieren läßt, das zu untersuchen 
würde den Rahmen dieses Lehrbuches überschreiten und 
ist der initiativen Mitarbeit des Lesers überlassen. Im 
Abschnitt «Tonraum» ($ 57) werden wir die vollständige 
«T» räumlich ausbauen: der zeichenfreudige Leser wird 
dort voll auf seine Kosten kommen! 


Das physikalische Gesetz des «freien Falls» sagt aus, daß 


ein Körper in der ersten Sekunde einmal eine Weglänge, 
in der zweiten Sekunde 2? — 4 mal dieselbe Weglänge, 
in der dritten Sekunde 53°? — 9 mal usw. zurücklegt. 


Schreibt man die Zahlen der Weglängen und diejenigen 
der zugehörigen Zeiten untereinander: 


25 56 


Weglänge: 16 
4 5 6 


1 4 9 
Zeit: 123 
so sieht man sofort, daß es sich bei der oberen Reihe um 
eine «perspektivische», bei der unteren um eine «äqui- 
distante» handelt. Die beiden Dimensionen, innerhalb 
welcher sich diese Dialektik abspielt, sind Zeit (Sekun- 
den) und Raum (Wesglängen). Interessant ist, daß von 
diesem physikalischen Gesetz aus eine noch viel engere 
Beziehung zu unseren Teiltonkoordinaten besteht als die- 
jenige der Perspektive und Äquidistanz. Betrachten wir 
nämlich bei der haptischen Darstellung der «’T’» die 
Zahlausdrücke nicht arithmetisch, d.h. unter dem bloßen 
Gesichtspunkt der Zahlfolge, sondern geometrisch, d.h. 
unter dem Gesichtspunkt der wahren Größe, so erhalten 
wir bei Rechnung mit Schwingungszahlen und bei Rech- 
nung mit Saitenlängen folgende zwei Schenkelreihen: 


Schwingungszahlen (Zeit) 
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da es sich hierbei zahlenmäßig um lauter zweite Poten- 
zen der Ganzzahlreihe und deren Reziproken handelt, 
nennen wir sie die «Diagonale der 2 Potenzen», oder der 
«Richtungspotenzen». Durch die letztere Diagonale wird 
das Diagramm in zwei Hälften identischer Rationen, also 
gleichen Inhalts geteilt, die jedoch spiegelbildlich ver- 
kehrt liegen. Diese beiden Diagonalen verkörpern geo- 
metrisch die stärksten im Diagramm enthaltenen Gegen- 
sätze: die Zeugertondiagonale, das statische Moment der 
in sich ruhenden Zeugertöne und die Diagonale der 2. 
Potenzen, das dynamische Moment äußerster Vitalität. 
Auf weitere Gesetzmäßigkeiten und Normen dieses voll- 
ständigen Teiltondiagrammes werden wir wie gesagt spä- 
ter noch zu sprechen kommen. Äußerlich gesehen, hat 
dieses vollständige, vervollständigte, offene — oder wie 
man es sonst benennen will - «T»-Diagramm große Ähn- 
lichkeit mit einer 4-fachen Kombination unseres Aus- 
gangsdiagrammes. Es ist aber kein «Kombinationstyp», 


Saitenlängen (Raum) 
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Einmal sehen wir hier bei der rein geometrischen Betrach- 
tung der Tonzahlgrößen schon innerhalb der konjugier- 
ten Ober- und Untertonreihe das perspektivische und 
äquidistante Moment zusammen erscheinen. Die oben 
erwähnte Dialektik tritt hier also schon innerhalb der 
Zahlgrößen auf, wobei die Betrachtung der Tonwerte 
zeigt, daß die perspektivische Seite bei zeitlicher Betrach- 
tung einen Moll-Impuls, beiräumlicher einen Dur-Impuls 
zeigt; bei der äquidistanten Seite ist es umgekehrt. Wir 
haben hier demnach genau dasselbe wie beim Fallgesetz 
vor uns: Raum und Zeit stehen in einem perspektivisch- 
äquidistanten konstanten Verhältnis. Nur ist dieses Ver- 
hältnis im akustischen Bereich wechselseitig (reziprok) 
und kann sich umdrehen, je nachdem ich mit Schwin- 
gungszahlen oder Saitenlängen rechne. Im physikalischen 
Bereich ist es dagegen einseitig, da die Zeitmaße immer 
äquidistant, die Raummaße immer perspektivisch blei- 
ben. 
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Man kann nun dieses Gesetz des freien Falls direkt aus 
unserem vollständigen Teiltondiagramm (Sektor c, Abb. 


500) ablesen, wie beistehende Abbildung zeigt (Abb. 502). 
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Wie man sieht, ist das zeitliche Moment der Fallsekun- 
den gleich der Äquidistanz der Schwingungszahlen !/, 
2/, ®/, ..., während das räumliche Moment der Fall- 
stationen mit der Perspektive der Schwingungszahlen der 
sogenannten «Diagonale der 2. Potenz» kongruiert. 
Gerade an diesem Beispiel des freien Falls interessiert uns 
aber noch etwas Grundsätzliches, um dessentwillen sich 
eine eingehendere Betrachtung lohnt. 

Es ist bekannt und anerkannt, daß dieses Galilei’sche 
Fallgesetz eine Vorstufe des Newton’schen Gravitations- 
gesetzes ist. In ihm liegt das erste quantitativ-dynamiısche 
Gesetz vor, welches einen Bewegungsvorgang exakt defi- 
niert, im Gegensatz oder zur Ergänzung des ersten (ver- 
meintlich) quantitativ-statischen Gesetzes der pythago- 
reischen exakten Rückführung einer Empfindung ('Ion- 
verhältnis) auf ein quantitatives Zahlverhältnis. Der üb- 
lichen Meinung nach hatte nun Galilei sein Fallgesetz auf 
Grund experimenteller Beobachtungen gewonnen und es 
wird fast in allen Lehrbüchern als Musterbeispiel der 
sog. induktiven Methode der modernen Naturwissen- 
schaften bezeichnet. Demgegenüber wies Hugo Dingler 
(«Der Zusammenbruch der Wissenschaft und der Primat 
der Philosophie», II. A. 1931, S. 125 ff. und S. 192 ff.) 
überzeugend nach, daß ohne vorherige prototypische Vor- 
stellung, d.h. ohne den in seiner Seele a priori vorhande- 
nen Bildbegriff Galilei sein Fallgesetz überhaupt nicht 
hätte finden können, eine Tatsache, die überdies aus 
einem von H. Wieleitner aufgefundenen Brief des Gali- 
leischülers Toricelli (a.a.O., S. 196) zur Evidenz hervor- 
geht. Diese psychische Apriorität aller großen Entdek- 
kungen nachzuweisen ist nun das Hauptvorhaben des 
Dinglerschen Werkes, ebenso seine daraus folgende The- 
se, daß mit dem Verlorengehen der schöpferischen Bild- 
begriffe und der einseitigen Verlagerung aller wissen- 
schaftlichen Erkenntnis auf die Induktion, auf die bloße 
Befragung des Experiments eben jene Dekadenz, jener 
«Zusammenbruch» der heutigen Wissenschaften ver- 
ursacht wurde, deren notwendiges Übel dann die Nivel- 
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lierung und Gleichmacherei, die Nüchternheit und Werte- 
losigkeit der heutigen wissenschaftlichen Denkweise ist. 
Dingler erklärt sich nun dieses a priorische Vorhandensein 
schöpferischer Gesetzesbegriffe mit einer «Wohlordnung 
der empirischen Begriffe», also mit einem gewissen klein- 
sten intellektuellen Kraftmaß, einer inneren Anschau- 
ung, «von ihrem unbewußten Takt getrieben». 

Das alles können wir von unserem harmonikalen Stand- 
punkt aus durchaus unterschreiben und bis hierher mit 
Dingler einiggehen. Nun erhebt sich aber die entscheiden- 
de Frage: Was ist denn das: «Wohlordnung der empiri- 
schen Begriffe» und «von unbewußtem Takt getrieben» 
— wie sollen wir uns diese doch sehr allgemeinen und un- 
verbindlichen Ausdrücke erklären? 

Hier kann die Harmonik weiterhelfen. Wenn wir be- 
denken, daß schon in der primären reziproken Teilton- 
reihe in nuce die Newton-J. Boehme’sche Vorstellung der 
Expansion und Kontraktion enthalten ist (vgl. $ 19, b), 
wenn wir ferner an die vielen bisher diskutierten und 
noch zu besprechenden Bildbegriffe der verschiedensten 
Disziplinen, an die religiösen Symbole usw. denken, die 
in unserem Teiltondiagramm vorgegeben sind, wozu sich 
jetzt noch das Vorhandensein des Galileischen Fallgesetzes 
in einem Sektor des offenen «’I’»-Diagrammes gesellt, 
und wenn wir uns vor allem immer wieder bewußt wer- 
den, daß die ganzen harmonikalen 'Tonentwicklungen 
inneren Formen unserer Seele entsprechen, da sie ja letzt- 
lich mittels seelischer Kriterien kontrolliert werden kön- 
nen, so begreifen wir nun, wie es überhaupt möglich ist, 
daß Naturgesetze vor ihrer empirischen Entdeckung 
schon als psychische Bildbegriffein uns liegen. Die «Wohl- 
ordnung der empirischen Begriffe» wäre hiernach zu- 
rückzuführen auf eine seelische 'T'’ektonik, deren Formen 
wir in den harmonikalen Prototypen (Theoremen und 
Wertformen) in wissenschaftlich-exakter und einwand- 
freier Weise zu eruieren vermögen. Da nun aber das 
Gesetz der harmonikalen Tonentwicklung sich auch in 
der Natur, außerhalb vom Menschen, in der Oberton- 
reihe manifestiert, auf welcher sich ja die harmonikalen 
Teiltondiagramme aufbauen, so ist hiermit vice versa 
eine Erklärung dafür gegeben, wie der Sprung vom See- 
lischen ins Naturhafte möglich ist, wie man es sich vor- 
stellen soll, daß seelische Prototypen hintennach in den 
Naturphänomenen wiedergefunden werden können. Das 
Kant’sche Problem der synthetischen Apperzeption findet 
hier eine bisher noch nicht gekannte Lösung. 

Aber noch ein anderer Punkt scheint mir bei der harmo- 
nikalen Analyse des Fallgesetzes von wesentlicher Be- 
deutung, nämlich das in der Weglänge und der Zeit sich 
ausdrückende Moment der Perspektive und Äquidistanz. 
Wie oben eingangs bemerkt, stehen bei quantitativ-geo- 
metrischer Betrachtung Raum und Zeit in zwei verschie- 
denen Formen einander reziprok gegenüber, in einer 
gleichförmigen, äquidistanten und in einer sich perspek- 
tivisch verkürzenden. Man kann nun freilich sagen, daß 
die «Perspektive» der Weglängen des Fallgesetzes sich 
nicht verkürzt, sondern verlängert, daß sie also nicht «weg- 
wendig», sondern «zuwendig» (vgl. $19a,2) sei. Aber 
hier handelt es sich um das Moment der «Perspektive» 
an sich, und bei der Tatsache der reziproken Entspre- 
chung des harmonikalen Zeit-Raumbegriffs auf dem Hin- 
tergrund einer psychischen Dur-Mollwelt, die wiederum 
perspektivisch und äquidistant ausgerichtet ist, dürfte das 
Zusammentreffen von Zeit und Raum im Fallgesetz 
unter denselben formalen Auspizien von Perspektive und 
Äquidistanz zu bedeutungsvollen Folgerungen Anlaß ge- 
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ben, die sich mit denen der harmonikalen Raumzeit (vgl. 
6 7, 816, 2) treffen. 

Fassen wir noch zusammen: Durch das Galileische Fallge- 
setz, dessen Harmonik wir hier nachgewiesen haben, durch 
die Kepler’schen Gesetze, deren drittes prototypischen 
harmonikalen Vorstellungen und Analysen seine Existenz 
verdankt - als wichtigste Vorstufen zum Gravitations- 
gesetz Newtons, dessen innere Wesenheit der Expansion 
und Kontraktion ebenfalls mit harmonikalen Grundbegrif- 
fen übereinstimmt - sehen wir das heute fast die gesam- 
ten exakten Wissenschaften beherrschende Gravitations- 
gesetz auf einem eindeutigen harmonikalen Hintergrund 
sich abheben. Damit hat aber dieses Gesetz eine seelische 
Verankerung gefunden; es ist kein Abstraktum mehr, 
welches uns innerlich nichts angeht, sondern der Aus- 
druck einer psychischen Struktur des Weltalls. 

In meinem «Grundriß», S. 101/2 sind die reziproken und 
spiegelbildlichen Beziehungen des vollständigen T-Dia- 
gramms unter dem «’Theorem der Wendungen» zusam- 
mengefaßt und unter der Wertform der «Bezugswendung» 
(S.225-227) in ihrer weiteren Bedeutung behandelt wor- 
den. Der hier gefaßte Begriff der «Geste» möge noch nach 
der dynamischen Seite hin untersucht werden (Abb.300, 
Seite 158). Hierzu stellen wir uns selbst als bewegendes 
Agens, als Ausdruck des «Willens» vor und empfinden 
dabei etwa Folgendes. Wir bewegen uns zunächst von der 
1/, c ausin gleichen Schritten des primären Durempfin- 
dens nach oben (/, g"), fassen diesen Quintwert als 
autonom, d.h. entschließen uns zu einer «Bezugswen- 
dung» nach rechts, indem wir in weiterem Gleichschritt 
des Dominant-Empfindens (g-Dur) die höchste Spitze und 
damit die äußerste Vitalität der Stufe 3%/, d’’’’’ erreichen. 
Diese Vitalität wird uns noch besonders stark durch den 
direkten Rückbezug der Diagonale der 2. Potenzen auf 
die !/, c hin bewußt. Nun zwingt aber eben diese Rück- 
empfindung auf die !/, c auch zu einer inneren Reversion 
und weiteren Bezugswendung, indem wir, die rechtswen- 
dige Bewegung beibehaltend, die spiegelbildliche abstei- 
gende Bewegung in einer Art «zurücknehmender» Emp- 
findung des Gleichen (g-Dur) bis zur ®/, g" zurückver- 
folgen. Auf dieser Stufe wird jedoch die «fallende» Ten- 
denz autonom; sie schlägt nun um in eine sich bis ®/, c 
verengende Moll-Empfindung und verstärkt sich hier 
durch die Bezugswendung nach links, wieder in die Dur- 
welt überschlagend, bis zur Ration !/,; f,. Aber selbst 
hier gibt es keinen Halt, unser Empfinden wandelt sich, 
immer mehr verengend, (verdüsternd, sich willensmäßig 
konzentrierend) in eine Mollwelt (f-moll) und faßt sich 
endlich in der tiefsten Ballung der Ration 1/3, bV_,,,,, 
An diesem Punkt kommt uns wieder die Diagonale der 
2. Potenz gewissermaßen zu Hilfe, die Bezugswendung 
nach oben führt uns, zuerst bis !/, f,, die gleiche Emp- 
findung rückwärts in äquidistanten Schritten folgend, von 
da in f-Dur umschlagend bis ®/, c, wo uns eine weitere 
Wendung durch einen «ruhigen» Mollimpuls hindurch 
wieder die Ration ®/, g"” erreichen läßt. 

Der Leser, der diese Analyse genau mitverfolgt und vor 
allem in ihren Formen und Werten mitempfunden hat - 
wobei es ihm überlassen bleibt, dies oder jenes anders zu 
deuten — wird in einem mit mir übereinstimmen: Ganz 
gleich, wo ich in diesem Diagramm meinen «Weg» be- 
ginne, immer werde ich ihn durch eine Welt von Affek- 
tionen gehen müssen, welcher mit den zwei wichtigsten 
Grundformen menschlich - voluntaristischen Seelenver- 
mögens übereinstimmt, d.h. zwischen diesen hin- und 
herpendelt: einem Empfinden ausladender, sich ausbrei- 
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tender, extravertierter Gestik nach oben, «außen», dem 
Hellen des Lichtes zu, und in einem ebensolchen Emp- 
finden sich verengender, introvertierter Gestik nach un- 
ten, «innen», dem Dunkel der Finsternis zu, wobei auf 
diesem Weg unser Empfinden dauernd wechselt zwi- 
schen Stärke und Schwäche, zwischen der Ambivalenz 
einer Dur- und einer Moll-Welt. Der Mensch, aber nicht 
nur er, sondern jeder Seinswert - ein «Spielball zwischen 
Himmel und Hölle» - das würde, wenn irgendwo, dann 
durch dieses harmonikale Diagramm symbolisiert, wenn 
wir im landläufigen Sinne «Gut und Böse» in das Prinzip 
der Polarität mit hineinnehmen wollten. Daß wir das 
nicht tun dürfen, daß wir gerade mit diesem «Hinein- 
nehmen» des Ethischen in den üblichen Dualismus einen 
großen, verhängnisvollen Fehler begehen, und daß die 
Harmonik mit ihrer Aufweisung des Selektionsprinzipes 
und des Zerrüttungsfaktors hier zu grundsätzlich anderen 
Lösungen kommt, werden wir an seinem Ort ($ 53, 4 und 
8 und $54, 7) noch sehen! Dur und Moll sind mit ihren 
charakteristischen äquidistanten und perspektivischen 
Formen - die sich ja schon bei Verlegung von Frequenzen 
(Zeit) auf Saitenlängen (Raum) in sich umwandeln kön- 
nen - Polaritäten wie Licht und Dunkel, weit und eng 
usw. (vgl. $ 23), aber nicht wie «Gut und Böse» - diese 
«Polarität», wenn wir sie überhaupt mit diesem Termi- 
nus bezeichnen dürfen, entstammt ganz anderen Hinter- 
gründen, und eben diese Verwechslung hat die landläu- 
fige philosophische Behandlung des ethischen Problems 
in eine ausweglose Sackgasse geführt. 

Die seltsame Verbindung von vorantreibenden und retar- 
dierenden Momenten innerhalb des vollständigen T-Dia- 
gramms, die eigenartige «statische Dynamik» oder «dy- 
namische Statik» seines Inhalts fordert aber auch dazu auf, 
es einer formal symbolischen Betrachtung zu unterzie- 
hen. Wir wählen hierzu das in ihm enthaltene Achsen- 
kreuz aus, welches wir unter der Devise einer «Symbolik 
des Kreuzes» zu analysieren versuchen. Läßt man dieses 
Kreuz vertikal-horizontal stehen (Abb. 303), so steht 
«Oben» und «Unten», «Links» und «Rechts» in dersel- 
ben Dur-Mollpolarität: Oben und Rechts in Dur, Unten 
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und Links in Moll. Der von dem oberen und rechten 
Kreuzesarm eingefaßte obere rechte Sektor c steht in der 
Tendenz zum «Licht», zur «Höhe» und ist reziprok zum 
unteren linken d, welcher die Tiefe und Finsternis sym- 
bolisiert. Beide sind durch die Dynamik der Diagonale 
der 2 Potenzen zentriert. Der obere linke (b) und untere 
rechts (a) stehen in spiegelbildlicher Gleichheit, symbo- 
lisieren das Gleichmaß der Welt und sind durch die Statik 
der Zeugertonlinie zentriert. 

Eine ganz andere Physiognomie erhalten wir, wenn wir 
das Achsenkreuz schräg stellen (Abb. 304). Hier ist die 
Lichtwelt eindeutig im oberen Sektor und den beiden 
oberen Hälften des linken und rechten Sektors (oberhalb 
der hier waagerechten Zeugertondiagonale) enthalten, 
die Welt der Finsternis im unteren Sektor und den beiden 
unteren Hälften des rechten und linken Sektors, wobei 
die hier senkrecht stehende Diagonale der 2 Potenzen 
die äußersten der im Index 6 dieses Diagramms erreich- 
baren Spitzen des Hellen und Dunklen, Hohen und Tie- 
fen erreichen. «Rechts und Links» haben hier ihre wirk- 
liche Bedeutung als spiegelbildlich gleiche Symmetrien. 
Der Leser wird bemerkt haben, daß wir mit diesen zwei 
verschiedenen Kreuzestypen: 


und 


das christlich-abendländische und das griechisch-ortho- 
doxe Kreuz meinen, zwei verschiedene symbolische Em- 
bleme, deren grundverschiedenen inneren Gehalt wir 
durch die harmonikale Symbolik aufzuhellen vermögen. 
Ist das erste in gewissem Sinne «realistischer» (der «böse» 
Schächer zur Linken, der «gute» zur Rechten), so drückt 
das zweite, das «Griechische» Kreuz, in der Lokalisation 
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seiner psychischen Tendenzen das, was es wie das erste 
symbolisieren soll, den «Christos», in einer einfacheren 
vergeistigteren Weise aus: himmlische und irdische Welt 
sind auch im Sinne des Oben und Unten ausgerichtet, 
Rechts und Links stehen in versöhnender Gleichheit, 
wodurch auch dem bösen Schächer die Versöhnung winkt, 
der oberste Sektor («hinaufgestiegen zum Himmel») 
klingt in reinen, sich kreuzenden Durakkorden, der un- 
terste Sektor («hinabgestiegen zur Hölle») in reinen 
Mollakkorden. 

Soweit der Versuch einer harmonikalen Symbolik des 
Kreuzes, welches wir als morphologischen Typus noch 
später ($ #0) anläßlich der Akkordanalysen der «T» wie- 
der finden werden. 

H. Kayser: «Gr.» 100-102, 122, 225-227, zua 1: «Abh.» 
46, 47. 


$ 56 LOGARITHMISCHE ANORDNUNGEN 
ir haben in den $$ 18, 19 und 20 das 
Wesen der harmonikalen Logarithmen und 
U) diese selbst ausführlich besprochen und sind 
in $ 54, 2 bis zur logarithmischen Tonspi- 
rale vorgestoßen. $ 18, 5b haben wir die 
logarithmischen Tonkurven behandelt. Es liegt uns nun 
noch ob, die wichtigsten logarithmischen Anordnungen 
zu untersuchen. 
Wir können gleich die vollständigen log. «T» bringen, 
analog den im vorhergehenden $ vollständig üblichen 
(dezimalen) «T», da sie ja die t/, log. Teiltonebene in sich 
begreifen (Abb. 306). In bezug auf den Inhalt dieses Dia- 
sramms und die einzelnen Sektoren und Hälften gilt das 
vorhin unter $ 55 bezüglich der vollständigen «T» Ge- 
sagte. Gegenüber dem dort äquidistanten Koordinaten- 
system haben wir hier jedoch ein logarithmisches, d.h. 
von der Mitte nach außen in seinen Rationen perspekti- 
visch abklingendes. Da wir eine diagrammatische Auf- 
zeichnung der 'Tonwerte haben, also die Töne gewisser- 
maßen auch so sehen, wie sie klingen (nicht wie wir sie 
messen oder zählen), so sind hier, wie auf dem Klavier, 
die Distanzen der Oktaven gleich - unsere Abb. zeigt in 
den schrägen Linien von links oben nach rechts unten 
lauter c-Oktaven: 


ER > ee <a > a: © ame © u > GuaE © Be: <> Ze © ee ©. ee oe co 


eingezeichnet. Da diese Linien alle zugleich «Gleichton- 
linien» sind, d.h. identische Töne miteinander verbinden 
- z.B. die nächst der Zeugertondiagonale untere Oktave: 
4/g C Wr C 2/s C ur C ur C als C ur C er C 
so sehen wir, daß in diesem logarithmischen «’T»-Dia- 
gramm die Gleichtonlinien nicht, wie beim «dezimalen» 
sich im °/, Punkt, (welcher hier gar nicht existiert) son- 
dern als Parallelen «im Unendlichen» schneiden. In die- 
sem Moment der Parallelität der Gleichtonlinien und des 
«perspektivischen» Koordinatenbildes kommt der wich- 
tigste Unterschied zu den üblichen «’T» zum Ausdruck. 
Andere weitere Verschiedenheiten, z.B. der sich verän- 
dernde Ausdruck der Parabeln möge der Leser sich selbst 
in sein log. Diagramm einzeichnen. Diese logarithmi- 
schen «T’» stellt man leicht folgendermaßen her. Man 
setzt auf einem Millimeter Papier die Oktaven !/,c ?2/, c’ 
al, c" ®8/,c” ... in Abschnitten zu je 10 cm = 100 mm. 
Dann zeichnet man zwischen den einzelnen Oktaven (die 
ja immer den logarithmischen Wert = 000 bis 1,000 ha- 
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ben) die Logarithmen der entsprechenden Obertöne ein, 
also zwischen ?/,c’ und #/,c” den Ort 58,5 (mm, ab 
2/, c” gemessen) für den Ton ®/, g’, zwischen */,c” und 
8/, c” die Orte 32,2, 58,5 und 80,7 (ab */, c’ gemessen) 

für die Töne ®/, e”, ®/, g’ und ?/, *b” ein usf. 
Dadurch bekommt man die geometrisch-logarithmisch 
geteilte Obertonreihe, die man nur im rechten Winkel 
nach unten umzubiegen und beiderseits die horizontalen 
und vertikalen Parallelen zu ziehen braucht, um einen 
Quadranten der Abb. 306 und bei weiterer Vervollstän- 
digung das ganze «vollständige» log. «T»-Netz zu erhal- 
ten, in welches man dann die übrigen Rationen ein- 
schreibt. Die «T»-Logarithmen selbst findet der Leser 
auf der Rationentafel am Schluß dieses Werkes, sowie 

auf den verschiedenen «’T»-Diagrammen. 

$ 36,2 Als «Permutation» der üblichen !/, IE definierten wir 
Variationen, ($ 31,2) die Möglichkeit verschiedener Stellung der 
Permutationen und Schenkelreihen und Zeugertonreihe innerhalb einer «Va- 
Kombinationen riation» (quadratisch oder triangulär) der «T» ($ 51), 
der log. «T» und als «Kombination» definierten wir die verschiedenen 
Möglichkeiten, zwei oder mehrere Permutationen inner- 
halb eines Variationstyps zu kombinieren ($ 52). Sehen 
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wir nun zu, inwieweit wir diese 5 Operationen auch bei 
den log. «T» anwenden können, so scheint dem nichts 
im Wege zu stehen - anstatt diverse Beispiele zu geben, 
welche der Leser analog zu den $ 31 und 32 selbst her- 
stellen kann, wollen wir gleich zu einigen ektypischen 
Proben übergehen, die einige solcher Beispiele demon- 
strleren. 

In bezug auf ektypische Analysen sind gerade diese loga- 
rhythmischen Diagramme überaus fruchtbar, besonders 
was Analoga zu biologischen Formen anbetrifft. Dies er- 
klärt sich leicht dadurch, daß dem biologischen Wachstum 
das logarithmische Moment an sich inhärent ist und in- 
folgedessen hier die formenanalytische Bedeutung der 
log. «T» entsprechende Resonanzen findet. 

Wir beginnen zunächst mit den üblichen log. «T», also 
der !/, log. TE (Sektor a der Abb. 306). In der nachfol- 
genden, der «Harmonia Plantarum», S. 86 entnomme- 
nen Abb. 307 ist die !/, log. TE 10 mit der Spitze nach 
rechts unten gestellt und nur eine Hälfte des Systems, 
rechts und links von der Zeugertonlinie eingezeichnet, 
dem in der «H. Pl.» nachgewiesenen Schematismus der 
Pflanze gemäß, innerhalb deren sich der «Obertonbe- 
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reich» und «Untertonbereich» im ober- und unterirdi- 
schen Teil der Pflanze spaltet und infolgedessen beide 
spiegelbildlich ergänzt werden müssen. In gewissem Sinne 
haben wir also hier in Abb. 507 bereits eine «Kombina- 
tion» zweier Systemhälften. Die eingezeichneten Sym- 
metrien sollen nun zeigen, wie man durch Verfolg be- 
stimmter Rationenreihen nicht nur zu einigen typischen 
Blattformen, sondern auch zu einer gewissen Deutung 
der Aus- und Einbuchtung der Blattränder kommt. Die 
Analyse im einzelnen lese man in der «H. Pl.», S. 86 ff. 
nach und studiere dort weitere log. T-Diagramme (Tafel 
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IV, Abb. 28), deren ebda S. 88 ff. gegebenen eingehen- 
den Analysen eine Deutung der verschiedenen Blattrip- 
pungen und der mit ihnen zusammenhängenden Blatt- 
ränder zu geben versucht. 


309 


Setzt man zwei «monotype» log. T-Systeme in der Weise $ 36a, 2 


zusaımmen, daß der oberhalb der !/, liegende Rationen- 
bereich oben, der unterhalb liegende unten ist, und sie 
sich in der !/, berühren, so erhalten wir das Kombinations- 
diagramm der ebenfalls der «H. Pl.», S. 39 entnomme- 
nen Abb. 508. 

Durch das logarithmisch-perspektivische «Abklingen» 
nach oben und unten wird hier sehr schön das Prinzip 
der Begrenzung-Indizierung symbolisiert, ebenso die 
zum Licht und zur Erde drängende Tendenz der par- 
allelen Gleichtonlinien, d.h. der in der Pflanze lebenden 
und webenden polar ausgerichteten Seinswerte. Durch 
«Gleichrichtung» dieses Diagramms erhält man, wie in 
«H. Pl.», S. 40 und der dazugehörigen Abb. 16 (Tafel 1) 


gezeigt ist, eine noch engere Analogie zur Pflanzenform. 


Kombiniert man die !/, log. TE 8, also den rechten unte- $ 36a, 3 


ren Sektor a der Abb. 306 vierfach zu einer geschlossenen 
Gruppe, wie wir das bereits $ 532 mit der äquidistanten 
1/, IE getan haben, so erhält man die vierfache Kombi- 
nation dieses Sektors. Zeichnet man in dieses Diagramm 
z.B. die Rationen der «Teiltonparabeln» ($ 27), ohne die 
imaginären Ausgangspunkte °/,, °/s etc. ein, so erhält man 
die Abb. 509. Hier sind die Rationen der ursprünglichen 
Teiltonparabeln 


Ize, 2/,c 1/,c 
310 
:lat, @lac, 8/acC e/,c' lg 
ac, Mlef, lec, Mac sc lag *ıec 


1/gas,, a/;cC, 8/pf, H/gc, 8/5 c ec hg Ric ne 
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durch Kurven verbunden und erhalten infolge ihrer 
logarithmischen Transposition ein dementsprechend an- 
deres Aussehen. 

Läßt man nun lediglich die vierfache Kombination des 
log. T-Koordinatennetzes stehen und versucht innerhalb 
dieses geometrischen Schemas zu permutieren und kom- 
binieren, so ergeben sich eine Reihe weiterer Möglich- 
keiten. Hierbei muß allerdings auf eine exakte Zuord- 
nung von TIonwert zu geometrischer Distanz oft ver- 
zichtet werden; aber gerade in dieser «Emanzipation des 
Tonwertes vom Tonort», - ein wichtiges, uns noch von 
anderer Seite her sich aufdrängendes Theorem - zeigt 
sich die morphologische Fruchtbarkeit dieses Vorgehens. 
Permutieren z.B. das System der «’T'» so: 


*ı 

“ı "a 
”lı "la 
"li ®la 
la ®la 
"a ®la 
a 

und kombinieren wir es doppelt, so wird seine log. Trans- 
formation, mit Einzeichnung der Ober- und Unterton- 


reihen das Bild der Abb. 512 zeigen. Stellt man diese Dia- 


gramme in 5-(6) und Öteiliger Anordnung (Variation) 


“la *a 
“a ®la 
“a 


“la 
a Ma 
“a 


und Kombination her, so bekommt man Prototypen einer 
großen Anzahl von Blütenformen, wobei bei Notierung be- 
sonderer Wertbezüge (selektive Rationen, Kurven, Gleich- 
tonlinien usw.) eine sehr reiche Mannigfaltigkeit ent- 


steht. Diese zwei-, drei-(sechs-) und fünffache (Abb. 315) 


S 36a, 4 


Anordnung liegt ja in den Blütenzahlen selbst begründet, 
welche, wie in der «H. Pl.» nachgewiesen ist, auf die 
prädominanten Dreiklangswerte 
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zurückgeht. 

Interessant sind bei diesen Diagrammen vor allem zwei 
Momente. Einmal die Konzentrierung der niedrigen In- 
dices auf ausgesprochene Zweier-, Dreier- und Fünfer- 
formen und dann der Übergang der höheren Indices bei 
allen Anordnungen zu Kreisformen. 

Die nachfolgenden vier Diagramme sollen zeigen, daß 
wir innerhalb derselben Logarithmik und nur durch ver- 
schiedene Anordnungen zu Aufrissen der vertikalen Blüte 
(Knospe, Kelch) kommen. Das erste dieser Diagramme 
(Abb. 514) ist ein logarithmisches Analogon der folgen- 


den «T»-Permutation und Kombination (314a). 
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Auch hier sind nur die betreffenden Indexzahlen verbun- 
den und die Achsen eingezeichnet. Wir sehen infolge die- 
ser Anordnung eine Tulpenform, bzw. diejenige ver- 
schiedener Kelchformen entstehen. Interessant ist hier 
besonders der allmähliche Übergang der zentralen Drei- 
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ecks- in eine peripherale Vierecksform, und wir hätten r a), 

damit wenigstens den Ansatz zu einer Deutung, wie man 

sich das so rätselhafte häufige Vorkommen von dyadi- 3 ı 

schen (2, 4, 8...) und ternarischen (3,6 ...) Organge- er 

stalten innerhalb einer Blüte, sowie das Nebeneinander- la *ı 

stehen einer dyadischen und ternarischen Blüte ein und Y yy ı 
derselben Pflanze erklären soll und zwar auf Grund einer u BE | SEE > 

einzigen harmonikalen Gruppe. 2/, 

Das zweite (Abb. 315) Diagramm zeigt das logarithmische 

Analogon zu Permutation und Kombination (Abb. 315a). ur 


4 
T rırrett la 


Auch hier sind nur die Indexgrenzen als Umrißlinien 
und die Achsen eingezeichnet. Letzteresindreziprok, sodaß 
sich in den logarithmischen Diagrammen nicht die Um- 
rißform, wohl aber die Rationenstruktur der Achsen än- 
dert. 
Die hier gegebenen Beispiele ektypischer log. Anordnun- 
gen sollen nur erste Anregungen zu weiteren Versuchen 
sein. Leser mit geometrischem Gefühl und einiger Phan- 
tasie werden schon beim Mit- und Nachzeichnen der obi- 
gen Diagramme auf neue Ideen gekommen sein, und 
nichts wünschte sich der Autor mehr, als selbständige 
weitere Mitarbeit an dem großen, in diesem Lehrbuch 
nur in seinen elementaren Grundzügen skizzierten har- 
monikalen Gedankengut. 
Hinsichtlich wertformaler Analysen studiere man, unter 
Berücksichtigung des in diesem $ Erarbeiteten, noch ein- 
mal die Ausführungen des $ 19a, ad 2. 
Es ist hier der Ort, unter nebenstehendem Motto auf einen 
Ü a, Einwand einzugehen, dem der Harmoniker immer wie- 
der begegnet, ja, dem er sich selbst gegenüber ausgesetzt 
3), 3), sieht, wenn er mit harmonikalen Dingen nur spielerisch 
315a herumtändelt und es versäumt, immer wieder sich von 
2; "fs neuem Rechenschaft darüber zu geben, was er tut und 
arbeitet. In der Tat stehen alle harmonikalen Diagramme 
a Hs Ha und die meisten harmonikalen 'Theoreme auf einem zah- 
: lenmäßigen Hintergrund, gemäß dem Urphänomen der 
E Tonzahl, welches a priori Zahl und Wert vereint. Wobei 
1), man aber ebenso gut umgekehrt sagen kann: die ganze 
«harmonikale Mathematik» steht auf einem seelischen, 
1/, tonalen Hintergrund. Eliminieren wir nun das Wertmo- 
ment (die seelische Seite, den «Ton»), so bleibt immer 
Das dritte (Abb. 516) zeigt das logarithmische Analogon eine Zahlkonfiguration zurück, die in und an sich «rich- 
zur Permutation und Kombination (Abb. 316a). tig» sein muß, also auch rein mathematisch behandelt 
werden kann. So haben wir in manchen, z.B. dem letz- 
EET Y T I1Trr ten Diagramm auf die Hinzusetzung der 'Tonwerte ver- 
u zichtet und nur die Zahlrationen eingezeichnet. 


315 


: Geben wir uns nun Rechenschaft darüber, wie wir zu 
4 unseren mathematisch-harmonikalen Formen kamen, so 
a sehen wir, daß wir da zwei Wege einschlugen. Einmal 
führten uns rein harmonikale Untersuchungen zwangs- 

4 läufig zu teils altbekannten, teils neuartigen mathema- 
tischen Problemen. Das andere Mal beleuchteten wir 
mathematische Probleme «harmonikal», d.h. wir unter- 
ar re 4 suchten die Harmonik dieser oder jener arithmetischen 
algebraischen, geometrischen usw. Formen. Man könnte 

hier nun leicht sagen: dann brauchen wir Ja die Har- 
4 monik gar nicht, und da, wo sie wirklich auch in der 
Mathematik Neues entdeckt, ist sieeben nur «Anregung», 
5 also die berühmte gute Flasche Wein, mittels der schon 
= Kepler sein III. Gesetz entdeckt haben soll, durch bloße 
4 «Spekulation und Probieren», wie es so schön heißt 
® (A. F. Möbius: Astronomie, Sammlung Göschen Nr. 11, 
N 1916, S. 100 z.B.). Wem nun die Harmonik eben nur 
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«Es geht auch ohne 
Harmonik, nur mit 
der Mathematik» 


$37 DER TONRAUM 


$ 36b 


«eine gute Flasche Wein» ist, der möge ruhig möglichst 
viele solcher Flaschen trinken und sich an ihnen erlaben. 
Wem sie aber etwas mehr ist, wer so viel Formgefühl 
hat, daß er merkt: hier geht es nicht nur um eine «For- 
mulierung», sondern um eine Deutung der Form, und 
wer vor allem begreift und fühlt: hier, in der Harmonik 
steht die menschliche Seele in der Miterkenntnis und 
nicht nur das abstrakt-logische Denken, der wird ein- 
sehen, daß die Mathematik durch diesen seelischen«Zu- 
satzfaktor» nicht nur eine neue Beleuchtung, eine exi- 
stentielle Deutung, sondern in gewissem Sinne eine 
innere Revolutionierung erfährt, eine grundsätzliche Um- 
wandlung ihres Verhältnisses zum Menschen selbst. Das 
ist es, worum es in der Harmonik letztlich geht: um eine 
Wiederauffüllung der Zahl mit seelischen Energien, und 
zwar seelischen Energien nicht lediglich - dynamisch - 
«biologischer» Art, sondern letztere ausgerichtet auf das 
Normenhafte, Göttliche hin. So gewiß es ist, daß die 
Mathematik allein und für sich ihre Berechtigung als 
Sonderdisziplin hat, so evident ist es angesichts des heu- 
tigen apokalyptischen Geschehens, daß wir irgend einen 
Weg finden müssen, um die Zahl zu «erlösen», ihr wie- 
der einen menschlichen Wert zu geben, sie wieder im 
Sinne einer wahren Humanitas zu durchleuchten und 
ihre Anwendungen nach dieser Menschlichkeit zu beur- 
teilen. 

Selbst wenn also der mathematische Rahmen der Har- 
monik dem Mathematiker nichts Neues böte, so trüge 
doch eben jene psychische Durchtönung einer ganzen 
Reihe wichtigster mathematischer Formen, von der rezi- 
proken Ganzzahlreihe an, ihre Berechtigung und ihren 
Eigenwert in sich selbst. Demgegenüber steht aber eine 
ganze Anzahl von mathematischen Problemen und Theo- 
remen, die nur durch harmonikale Überlegungen ge- 
wonnen wurden, wie sich der Leser bisher überzeugen 
konnte und im ferneren Verlauf dieses Buches noch 
weiter überzeugen kann. Und wenn die Mathematik hier 
die Harmonik als «Anregung» supponiert und toleriert 
- der Harmonik kann es recht sein. Aber schließlich 
hängt der Fortschritt der Menschheit nicht von Ergeb- 
nissen und Neuigkeiten, sondern von Bewertungen und 
Bewährungen der Ergebnisse ab, und da wird es sich 
ohnehin zeigen, womit man besser fährt: mit der Zahl 
oder mit der Ton-Zahl. 

Hinzu kommt hinsichtlich der Beziehung von Harmo- 
nik und Mathematik aber noch etwas, wie mir scheint 
nichts Unwichtiges. Bei den heutigen Vertretern der 
Mathematik hat sich eine gewisse «Langweiligkeitsatti- 
tüde» gegenüber den primären, elementaren mathema- 
tischen Gegebenheiten festgesetzt. A. Speiser («Theorie 
der Gruppen von endlicher Ordnung», 11. A., 1927, S. 3) 
spricht von der «ausgesprochenen Neigung zum Lang- 
weiligen, welche wohl unvermeidlich der elementaren 
Mathematik anhaftet» und meint (ebda), daß sich «der 
schöpferische Mathematiker mit Vorliebe den inter- 
essanten und schönen Problemen zuwenden wird». Hier 
können wir nun von unserem harmonikalen Standpunkt 
aus ohne Überhebung sagen, daß die Harmonik gerade 
viele der elementarsten mathematischen (arithmetischen 
und geometrischen) Dinge wieder «interessant», ja 
«schön» zu machen, resp. einem neuen Erleben zuzu- 
führen vermag, daß sie alte Dinge wieder in einem neuen 
Lichte sieht und vermittels der Akroasis sogar «hört», 
d.h. sie einer zentralen psychischen Beurteilung unter- 
wirft. Man denke an das pythagoreische Dreieck und die 
aus dem Dreiklang seiner Zahlproportionen sich erge- 


SS 36c; 37; 37,1 


bende chromatische Tonleiter, an unsere primäre Zahl- 


vorstellung 
sa |] ®hı 9 


a on 

mit ihrem psychischen Dur-moll-Hintergrund, ihrer 
Raumzeitambivalenz und ihren Prinzipien des «Begren- 
zenden» und «Unbegrenzten» u.v.a.m., und man wird 
zugeben, daß hier von einer «Langweiligkeit» keine 
Rede mehr sein kann, im Gegenteil: wir ahnen hier, Ja 
wir «hören» tiefe Zusammenhänge und nicht nur das: 
wir wissen zuinnerst, daß diese Zusammenhänge stim- 
men, eben weil wir sie «hören», weil sie zu der Stimme 
unserer Seele sprechen, auf deren Resonanz sie treffen. 
Das ist etwas ganz anderes als eine nur logische oder «rein 
formale» axiomatische Gewißheit, welch letztere immer 
nur auf «Annahmen» beruht, auf Verbindlichkeiten, die, 
weil sie willkürlich gesetzt werden, letztlich Unverbind- 
lichkeiten sind und unserem forschenden geistigen Ver- 
mögen keine Sicherheit bieten. Selbst die einfachste 
mathematische Tatsache wird also im harmonikalen Ein- 
satz zu einem Urphänomen des Erstaunens und der 
Bewunderung! In meinen früheren Arbeiten habe ich 
mehrfach auf die Möglichkeit resp. Notwendigkeit 
einer «Gestaltmathematik» hingewiesen. Diese wurde 
schon von Hermann Friedmann in seiner «Welt der 
Formen» (München, II. A., 1950) gefordert. Die Har- 
monik bietet hierzu infolge der apriorischen Relation 
von Zahl und Wert die Handhabe und alle $$ dieses 
Lehrbuches, in welchen arithmetische und geometri- 
sche Dinge behandelt werden, können als Bausteine zu 
einer zukünftigen «Gestaltmathematik» angesehen wer- 
den. 

Vgl. die Literatur zu $ 18! Ferner H.Kayser: «Akr.» 
76 ft. 
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n diesem $ bitte ich den Leser ganz be- 
U sonders um seine zeichnerische Mitarbeit. 
Is Ohne Selbstausrechnung und eigene graphi- 

sche Darstellung, die übrigens sehr einfach 

und mit dem kleinen Einmaleins zu be- 
wältigen ist, kann ein tieferer Einblick in die räumlichen 
Konfigurationen der «I» nicht gewonnen werden. Erst 
dann wird das Gefüge dieser vielen Koordinatennetze 
lebendig, während es beim bloßen Lesen oder Betrachten 
unter Umständen sogar abschreckt. Also: Bleistift, karier- 
tes Papier und Zirkel und einige Zeit und Geduld! 
Wir haben $ 15 ff. als grundlegendes Tonzahlschema 


die reziproken Teiltonreihen 


“—— 1f, ae, 2), > > 


erkannt, diese Reihen $ 20 ff. zu den Teiltonkoordinaten 
(«T») ausgebaut und zwar zunächst als Quadranten (}/, 
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sodann ($ 35) als «vollständiges» Teiltondiagramm in 
Form der «offenen» Teiltonebenen (TE): 


! 


sc hg hg hg" ha” 
lat, Mac Mrd Are ıg“ 
“—1/f, Ye, Yıcl hd hg > 
et, Mac, Mac, "ac lag 
obY ,Yef, Mk, ak, se 


Wenn wir nun von diesen ebenen Koordinaten zu den 
räumlichen, also von der Teiltonebene zum Teiltonraum 
übergehen wollen, so kann das offenbar nur in der Weise 
geschehen, daß wir die dritte (räumliche) Koordinaten- 
achse senkrecht durch die !/, c der Teiltonebene gehen 
lassen und ihre Rationierung analog den andern Achsen 
einzeichnen. Die drei räumlichen Koordinatenachsen des 
Tonraums werden demnach in ihrer Begrenzung auf den 
Index 5 das Aussehen der Abb. 320 haben (S. 168). 

Und nun können wir den Teiltonkubus vom Index 3 
(TK,) ohne Schwierigkeit aufbauen. Hierzu bitte ich 
den Leser, die Seiten 168/169 zu vergleichen, auf welchen 
unten rechts der Kubus graphisch in Parallelperspektive 
gezeichnet ist. Wir beginnen damit, von der mittleren 
Teiltonebene aus (H I K L des Kubus) nach oben und 
unten die weiteren Teiltonebenen zu konstruieren. Der 
Leser wird gebeten, dies wenigstens mit einer Sekundär- 
ebene (!/, oder ?/,) selbst zu versuchen und die Ratio- 
nierung allein zu finden. Wir erhalten dann also fünf 
senkrecht übereinanderstehende Ebenen, die in der ersten 
Kolumne der Abb. 521 eingezeichnet sind. Hiermit ist 
grundsätzlich jede Ration des (TK,) gefunden und wir 
könnten uns damit begnügen, wenn nur die Eruierung 
aller Rationen unser Ziel wäre. 

Wir werden aber sogleich sehen, daß mit der Ratio- 
nierung allein der Sinn der räumlichen Anordnung der 
«T» durchaus nicht erschöpft ist, und daß die Durch- 
forschung des T'onraumes auf seine verschiedenen Rich- 
tungen hin, d.h. der Gehalt seiner verschiedenen hori- 
zontalen, vertikalen und Diagonalebenen von ausschlag- 
gebender Bedeutung ist. Um diese verschiedenen Rich- 
tungen zu erhalten, zeichnen wir nun zuerst die zwei 
weiteren Ebenenfolgen des Kubus heraus (2. und 5. Ko- 
lumne der Abb. 321), sodann die sechs Diagonalebenen 
(4. und 5. Kolumne der Tafel 521). Was diese oberen drei 
Kolumnen, also die 15 im !K, möglichen Koordinaten- 
Ebenen betrifft, so bemerken wir, daß immer je drei 
Ebenen sich in der Rationierung gleichen, also identisch 
sind. Graphisch wird das durch die am Rande stehenden 
5 Diagramme verdeutlicht (Abb. 322-526). 

Auch unter den sechs Diagonalebenen (den sechs Fel- 
dern der Abb. 321a) bemerken wir je zwei identische 
Paare, die wir der Deutlichkeit wegen in den nachfol- 
genden zwei Abb. 527 und 528 veranschaulichen wollen. 
Wenn wir nun den Inhalt der einzelnen Ebenen ana- 
lysieren, so bemerken wir zunächst, daß die horizontale 


Gliederung der Ebenen (oberste Kolumne Abb. 321) sechs 
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Stockwerke vom 'I'yp der uns bekannten «offenen» Teil- 
tonkoordinaten enthält und zwar das primäre in der Mitte. 
Die vertikale Gliederung (2. Kolumne Abb. 321) enthält 
in ihren 5 Ebenen genau dieselben Rationen wie die verti- 
kale; dasselbe gilt für die Tiefengliederung (5. Kolumne 
Abb. 321). 

Anders ist es mit den Diagonalebenen (4. und 5. Ko- 
lumne der Abb. 521a). Der erste Eindruck dieser Ebenen 
ist der einer genauen Symmetrie ihrer Rationenorte, 
und zwar ist in allen Ebenen in vertikaler, horizontaler 
und den beiden Diagonalrichtungen diese Symmetrie vor- 
handen. Was den tonalen Inhalt betrifft, so interessieren 
uns vor allem die «Diagonalebenen der Gleichtonlinien» 


(Abb. 5327 und 2. und 5. Diagramm der zwei unteren 
Kolumnen Abb. 321a, sowie die «Tonleitermaterialdia- 
gonalebenen» (Abb. 528 und 1. und 6. Diagramm der 
zwei unteren Kolumnen Abb. 321a, die in paarweiser 
Koordination auftreten. In den Diagonalebenen der 
Gleichtonlinien finden wir eigenartigerweise lauter Hori- 
zontalen mit identischen Tonwerten, also nicht Okta- 
ven, sondern gleiche Töne gleicher Höhe (Stufe). In den 
Tonleiterdiagonalebenen finden wir schon bei diesem 
kleinen Index 5 das vollständige Material der (wahren) 
pythagoreischen Tonleiter: 
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also der sogenannten «dorischen Tonleiter», wenn wir 
den Zeugerton c als Grundton ?/, nehmen, oder unserer 
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üblichen diatonischen Durtonleiter, wenn wir mit b als 
1/, beginnen. Wir werden auf diese Tonleiter noch im 
G 39 zu sprechen kommen. 

Mit diesen kurzen Analysen des IK, ist sein Inhalt noch 
nicht erschöpft. Es ist klar, daß außer den 15 Raum- und 
den 6 Diagonalebenen noch alle möglichen Linien, Flä- 
chen, ja Körper durch diesen Kubus gezogen bzw. in ihn 
gelegt werden können, - noch ein völliges Neuland, in 
welchem gerade durch die Tonbewertung und besonders 
noch bei Vergrößerung des Index in bezug auf Raumsym- 
metrien, Tonformen usw. interessante Dinge zu entdek- 
ken sein werden. Ferner ist es offensichtlich, daß wir 
analog den verschiedenen Anordnungsmöglichkeiten 
($ 51 ff.) auch verschiedene Tonkörper konstruieren kön- 
nen - ein ebenfalls noch undurchforschtes Neuland, wel- 
ches noch eine Fülle von neuen Entdeckungen verspricht. 
Unter «Tonsphäre» verstehe ich den dreidimensionalen 
Ausbau der Teiltöne in Winkeln und Vektoren. 

Da sich das Verhältnis von Tonraum und Tonwinkel 
hauptsächlich in der geometrischen Form der Spirale ver- 
dichtet, werden wir uns zunächst überlegen müssen, wie 
wir die übliche «dezimale Tonspirale» ($ 55, 5 und $ 34) 
ins Räumliche übersetzen. Um diese Raumtonschrauben- 
linie perspektivisch genau zu zeichnen, bedürfen wir 
zuerst einer Hilfsfigur (Abb. 529). Auf der Peripherie 
eines Kreises von 10 cm Durchmesser zeichnen wir, 
wie wir es $ 33 und 54 gelernt haben, eine Reihe von 
Tönen ein. Die Auswahl dieser Töne ist, da der Kreis 
ja den Raum einer Oktave darstellt, gleichgültig; immer- 
hin wählt man sie tunlichst so, daß eine möglichst genaue 
Darstellung der Ellipse möglich ist. Um diese letztere aus 
dem Kreis zu erhalten, muß man zunächst die «kleine 
Achse» A B festlegen. Am besten wählt man den Winkel 
CO Bmit ca. 50° und die Größe von AB = 6 cm. Dann 
zieht man durch alle Tonpunkte der Kreisperipherie die 
Parallelen zu C D und durch die Schnittpunkte dieser 
Parallelen mit dem horizontalen Kreisdurchmesser die 
schrägen Parallelen zur kleinen Ellipsenachse A B. Nun 
ziehen wir A D und © B und ziehen durch jeden Ton- 
punkt der Kreisperipherie die Parallelen zu A Dresp. CB. 
Die Schnittpunkte dieser Parallelen mit den andern Par- 
allelen zu A B ergeben dann die Ellipsenorte. Dies ist die 
bekannte Konstruktion der Ellipse aus einem zugehörigen 
Kreis. 
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Um nun die Raumtonschraubenlinie zu erhalten, zeich- 
nen wir zuerst auf ein Pauspapier (Abb. 350) eine Senk- 
rechte c-c’ von 10 cm Länge und tragen darauf die Dezi- 
malorte der Töne der Abb. 529 von unten nach oben ab, 
indem wir entweder die Brüche ausrechnen (z.B. ?/,g = 
1,5; wenınc=1undc = 2ist, kommt also 1,5 auf die 
Hälfte) oder die betreffenden Zahlen der Rationentafel 
am Schluß dieses Werkes entnehmen, wo sie bereits aus- 
gerechnet sind. Dann legen wir dieses durchsichtige Papier 
auf die Ellipse der Abb. 529, so zwar, daß zuerst der untere 
c-Punkt der Abb. 350 auf den O-Punkt der Abb. 529 zu lie- 
gen kommt und die Linien c-c’ (Abb. 330) und CD (Abb. 
529) in ihrer Richtung sich genau decken. Jetzt ziehen wir 
c (O)-B und notieren an diesem Punkt 1,0 c. Nun rücken 
wir das Pauspapier etwas tiefer, bis sich der nächste Ton- 
punkt d der Abb. 530 mit 0 der Abb. 529 deckt und zeich- 
nen d (Abb. 550) -d (Ellipsenpunkt der Abb. 529). In der- 
selben Weise fahren wir fort und erhalten so die Raum- 
spirale der Abb. 502 als genaue perspektivische Projek- 
tion der Tonpunkte von Abb. 529. 

Wir haben damit die Raumtonschraubenlinie innerhalb 
einer Oktave gewonnen. Sie stellt also in dieser Form 
eine um einen Kreiszylinder gewickelte Kurve dar. Wie 
man aus Abb. 330 an der senkrechten Fläche c-c/c’-c' 
ersieht, gehört also bei dieser räumlichen Polarkonfigu- 
ration zu jedem Ton nicht nur eine Linie, sondern eine 
Fläche; hierin zeigt sich vor allem ein neu auftretendes 
Moment, nicht nur gegenüber den ebenen Konfiguratio- 
nen, auch gegenüber dem Tonkubus. 

Die übrigen Tonspiralen (logarithmische) und Tonkurven 
lassen sich in ähnlicher Weise konstruieren. 

Es fragt sich nun, wie wir, aus der Oktave herausge- 
hend, einen polaren Tonkörper in mehreren Oktaven auf- 
bauen können. Hierzu müssen wir die Oktaven zueinan- 
der in eine sinnvolle Beziehung setzen und wählen unter 
den elementaren Darstellungsmöglichkeiten des $ 31 die 
zwei folgenden Arten aus: 
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1. Wir setzen die Teiltonreihen in ihren Rationen von 
der Mitte !/, aus nach beiden Seiten summiert: 
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als Achse und quer dazu die entsprechenden Längen 
(Abb. 551). Läßt man diese Figur rotieren, so entsteht 
ein flaschenartiger Körper, von der !/, aus nach oben 
(!/n) mit einwärts gekrümmter, nach unten (n/,) aus- 
wärts gekrümmter ins Unendliche verlaufender Kurve. 
Die Raumtonspirale muß man sich dann, innerhalb der 
Raumoktaven (t/, !/s Y/ı ?/ı */ı .. .) aufgewickelt denken; 
ihre genaue zeichnerische Projektion ist schwierig, leich- 
ter dagegen die Herstellung eines räumlichen Modells. 

2. Wir setzen die Teiltonreihen vom 0-Punkt aus, also 
einrichtig abgemessen, und erhalten (Abb. 332) dann bei 
körperlicher Vorstellung einen Kegel mit dem Grenzwert 
1/0 = 0 an seiner Spitze und der unendlichen Öffnung 
/, = oo nach unten. Auch hier muß man sich die zu- 
gehörige Raumspirale innerhalb der Oktaven in je einen 
Umlauf verteilt denken. Die Höhe dieses Kegels ist immer 
gleich seiner unteren Breite. 

Als zweidimensionale Figur (gleichschenkliges Dreieck 
innerhalb eines Quadrates mit der Quadratseite als 
Grundlinie und der Spitze auf der Hälfte der gegenüber- 
liegenden Seite) wurde dieses charakteristische Dreieck 
unter dem Titel «ad Quadratum» (Kristiania, 1919, 
Text und Tafelband) von Fredrik Macody Lund als haupt- 
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sächlichste geometrische Grundlage zu Architekturana- 
lysen der verschiedensten Bauwerke der Antike und des 
Mittelalters benützt. Leider ist Lund die eigentliche form- 
analytische Bedeutung dieses Dreiecks im Sinne der in 
ihr enthaltenen rationalen Streckenteilungen anscheinend 
nicht bekannt gewesen, sonst hätte er sich viele seiner 
Analysen sehr vereinfachen können. Die auf Grund ihrer 
Harmonik bestehenden Beziehungen dieses Dreiecks zu 
einem bestimmten Diagramm des Bauhüttenbuches Vil- 
lard de Honnecourt (135. Jahrhundert), sowie zum Kanon 
der Basler Goldschmiede habe ich im ersten Heft der 
«Harmonikalen Studien» (Occident-Verlag Zürich 1946) 
nachzuweisen versucht. Der Textband des Lund’schen 
Werkes enthält eine Fülle von Bemerkungen und Aus- 
führungen, die für uns Harmoniker wichtig sind, obwohl 
wir sie durchaus nicht alle unterschreiben können; wer 
norwegisch versteht, möge nicht versäumen, das Werk 
einzusehen. 

Die Raumtonschnecke zeigt Abb. 354. Sie ist analog den 
Abb. 329/330 konstruiert. Nur verläuft hier die Konstruk- 
tion von oben nach unten und in drei Oktaven, wozu wir 
Hilfskreise von !/,, t/, und 2/, Durchmesser benötigen. Auf 
die Ellipsen haben wir hier verzichtet, ebenso auf die No- 
tierung reintonaler Tonwerte, da wir Ja die Oktave in be- 
liebig viele oktavreduzierte Töne einteilen und infolge- 
dessen der Einfachheit halber die drei Hilfskreise zwölf- 
teilen können. Die Kurve bleibt in jedem Fall dieselbe. 
Interessant ist, wie die senkrechten Klammern an der 


Seite der Abb. 354 zeigen, das Ineinandergreifen der 5 
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Oktaven. Wer die Raumtonschnecke selbst konstruiert, 
wird bemerken, daß wir den Anfang der folgenden Ok- 
tave immer in die Hälfte der vorhergehenden zurück- 
nehmen müssen, wenn wir einen kontinuierlichen Ver- 
lauf der Schneckenkurve, die man sich natürlich räum- 
lich vorzustellen hat, erhalten will. 

Der Vorstoß in den Tonraum, den die Harmonik auf 
Grund der räumlichen Weiterentwicklung der Teilton- 
reihen erstmalig in der Geschichte der Akustik zu unter- 
nehmen in der Lage ist, hat neben seiner bereits ange- 
deuteten musiktheoretischen Bedeutung (Tonleiter) noch 
Folgerungen allgemeiner Art. Wir stehen hier nämlich 
vor der Möglichkeit einer psychophysischen Konfiguration 
des dreidimensionalen Diskontinuums. 

Die moderne Feinbaulehre der Materie (Leptonik) grün- 
det sich auf Diskontinuumsvorstellungen der Atome, 
Moleküle und findet ihre Krönung in der Lehre von den 
Baugesetzen der Kristalle. Die Vorstellung von diesem 
Diskontinuum ist aber rein mathematischer bzw. geo- 
metrischer Art, d.h. die betreffenden Formgesetze wer- 
den nur im Sinne einer exakten Gestaltsquantität und 
noch nicht im Sinne einer exakten Gestaltsqualität er- 
faßt. In der Harmonik besteht eben durch die Koinzidenz 
von Zahl und Ton die Möglichkeit, das Diskontinuum im 
Sinne einer exakten Gestaltsquantität und -qualität zu 
durchleuchten, und infolgedessen bekommt hierdurch 
insbesondere das räumliche Diskontinuum gegenüber 
dem gleichförmigen Zahlbegriff eine ungleichförmige, 
seelisch durchpulste Tektonik. 

Die Frage ist naheliegend, ob das für unsere Erkennt- 
nis einen Vorteil, eine Erweiterung bedeute. Da die 
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Lehre von den Kristallformen heute zu den «abgeschlos- 
sensten» und am besten fundamentierten Gebieten der 
exakten Naturwissenschaften gehört, ist diese Frage, 
wenn man sich mit dem rein logisch-mathematischen 
Standpunkt begnügt, zu verneinen. Aber ist dieser Stand- 
punkt der einzige, für uns allein wichtige? Niemand wird 
dies ernsthaft behaupten wollen, am allerwenigsten der 
Wissenschaftler selbst. Wenn P. Niggli in seinem schönen 
Büchlein «Von der Symmetrie und von den Baugesetzen 
der Kristalle» (in der Reihe «Die Gestalt», Heft 4, 
Leipzig 1941) S. 7 sagt: «Die Wissenschaft von heute ist 
nur die Wegbereiterin derjenigen von morgen. Sie ist 
ihrer Entstehung nach prinzipiell schematisch und revi- 
sionsfähig» - um wievielmehr muß es erlaubt, ja in vie- 
len Fällen geboten sein, die betr. Phänomene auch ein- 
mal von einer Seite zu betrachten, die ebenfalls wichtig 
und wesentlich ist, aber (z.B. im Fall der Kristallogra- 
phie) auch noch ganz andere Aspekte zeigt, als nur die 
rein mathematisch fixierbaren. 
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(Aus P. Niggli «Von der Symmetrie und von den Baugesetzen der 
Kristalle») 


Daß gerade die Kristallographie unter harmonikaler 
Betrachtung solche neuen Aspekte zeigt, habe ich in ver- 
schiedenen meiner Arbeiten (besonders im «’Iagebuch 


vom Binntal» in den «Abh.») nachzuweisen versucht. 


Hier handelt es sich darum, die Vorstellung des rein 
mathematisch «homogenen Diskontinuums» zu substi- 
tuieren und nachzuschauen, ob sich vom Tonraum her 
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Beziehungen zur Geometrie der Idealkristallräume her- 
stellen bzw. auffinden lassen. Natürlich kann es sich hier- 
bei nur um Anregungen und Andeutungen handeln - 
eine Untersuchung der «Raumharmonik der Kristalle» 
erfordert ein Studium für sich, dem zuerst eine Klärung 
und Durchforschung des Tonraumes selbst vorauszugehen 
hätte, hinsichtlich deren wir ja noch in den ersten An- 
fängen stecken. Ich gebe deshalb in den Abbildungen 335, 
welche dem obenerwähnten Werk P. Nigglis entnommen 
sind, einige Beispiele aus der Kristallgeometrie, die der 
Leser mit den tonkubischen Formen unserer Abb. 320-528 
vergleichen möge. Beide Male, sowohl in der Kristall- 
geometrie sowie in der Raumharmonik wird der Kubus 
nach Richtungen und Flächen typisiert. In einem Fall 
entstehen die Idealformen der regulären Kristallformen, 
im anderen Fall erhalten wir bestimmte tonale Kon- 
figurationen. Erstere lassen sich rein mathematisch aus- 
drücken und erklären, münden also in die logische Sphäre 
unseres Verstandes. Letztere enthalten neben ihrer zah- 
lenmäßigen Entstehung psychische Werte; denn wir kön- 
nen den tonalen Inhalt der Vektoren, Flächen usw. ja 
hören. Eine harmonikale Kristallgeometrie würde dem- 
nach neben die logische Gewißheit noch eine seelische, 
innere «gefühlsmäßige» setzen, den Kristall in gewissem 
Sinne zu viel tieferen Bereichen unseres Seelenvermögens 
in Beziehung setzen, als es die mathematisch-logische 
Analyse vermag. Zur Relation Kristallraum-Tonraum 
müßte dieser letztere nicht nur auf höhere Indices unter- 
sucht werden, sondern vermutlich auf harmonikale «Se- 
lektionsräume» hin, d.h. auf tonale Raumfigurationen, 
die auf eine selektive Rationierung (Oktav-, Quint-, 
Terz-Räume u.a.) gegründet sind. Auch müssen ent- 
sprechend dem hexaedrischen Kristallsystem 'Tonräume 
mit Dreieckanordnung zu Grunde gelegt werden. Ferner 
müßten die Diagonalebenen der «Gleichtonreihen» des 
Tonkubus einmal auf ihre Analogie zur Polarisation des 
Lichtes, der Röntgenstrahlen usw. hin untersucht wer- 
den; ich vermute, daß sich da höchst interessante Be- 
ziehungen und Aufschlüsse ergeben werden. 

Innerhalb der Geophysik gibt es ein Phänomen, wel- 
ches hinsichtlich seiner Lokalisation, seiner Auswirkun- 
gen, seines Ursprungs sowie seiner Formulierung genau 
untersucht ist, dessen gestaltliche Verbundenheit mit 
dem Erdkörper (wenn ich mich so ausdrücken darf) je- 
doch noch durchaus rätselhaft ist: den Erdmagnetismus. 
Bekanntlich decken sich die erdmagnetischen Pole nicht 
mit dem Nord- und Südpol der Erdkugel: « Die Erde hat 
nur zwei magnetische Pole, je einen auf jeder Halbkugel, 
und zwar lag der nördliche magnetische Pol zur Epoche 
1850, für die die (Gaußsche) Rechnung gilt, unter 75° 
35’ nördlicher Breite und 264° 21’ östlicher Länge von 
Greenwich, der südliche unter 72° 35’ südlicher Breite 
und 152° 30’ östlicher Länge; beide liegen also nicht auf 
einem Durchmesser der Erde. Sie ist dagegen um eine 
Achse magnetisiert, die parallel einem Erddurchmesser 
ist, der die Erdoberfläche in den Punkten 77° 55’ nörd- 
licher Breite, 296° 29’ östliche Länge und 77° 50’ süd- 
liche Breite, 116° 29’ östliche Länge schneidet.» (A.Nip- 
poldt: « Erdmagnetismus, Erdstrom und Polarlicht » II. A. 
Leipzig 1912, S. 40). 

Die magnetischen Pole bilden also nicht die Endpunkte 
eines Erddurchmessers, sondern ihre Verbindungslinie 
läuft der Erdachse parallel - ein gewiß ebenso sonder- 
bares wie rätselhaftes Phänomen! 

Betrachten wir nun daraufhin unser Tonkykloid ($ 54, 
3, a) und stellen wir es uns räumlich als Ton-Sphäroid 
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vor, so hätten wir hier eine zureichende theoretische Vor- 
stellung dafür, daß die «Linie der Oktave» parallel zu 
dem zu ihr gehörigen Erddurchmesser steht, der hier 
allerdings nicht mit dem Durchmesser der Erdpole iden- 
tisch ist - ein Moment, welches wir aber bei dem «Wan- 
dern » sowohl der erdmagnetischen wie der Erdpole vor- 
läufig vernachlässigen dürfen. Identifizieren wir nämlich 
die Linie der Oktave, das eigentlich morphologisch zeu- 
gende Moment des Tonkykloides resp. Sphäroids, mit der 
erdmagnetischen Achse, so hätten wir hier wie gesagt eine 
Erklärung für das « Hinausrücken »der erdmagnetischen 
Achse gegenüber den diversen möglichen Erddurchmes- 
sern und zwar eine rein morphologische Deutung aus der 
Entstehungsweise des Erdkörpers selbst. Die inzwischen 
stattgehabte Verschiebung der Linie der Erdpole, zu der 
erdmagnetischen Achse, also die heute nicht mehr be- 
stehende Parallelität beider Achsen könnte retrospektiv auf 
diesen ursprünglichen Ausgangszustand zurückbezogen 
werden. Auch dieser Hinweis kann und soll nichts anderes 
sein als eine Anregung zum weiteren Nachforschen. 
Zu den wichtigsten Organen des Ohres gehört die 
«Schnecke», zu den scheinbar unwichtigsten gehören die 
« Bogengänge ». In der Schnecke findet die I’ransposition 
des Schalles in die akustische Empfindung statt. Was aber 
die nach den drei Raumrichtungen ausgerichteten Bogen- 
gänge mit dem Hören zu tun haben sollen, wird, zunächst, 
keineswegs dadurch erklärlicher, daß man in den Bogen- 
gängen ein Gleichgewichtsorgan erkannt hat, in welchem 
sich das räumliche Orientierungsvermögen zentriert. 
Was die Ohr-Schnecke (vgl. Abb. 350) betrifft, so habe 
ich bereits früher (bes. «Grundriß» S. 245/46 und Tafel 


15) darauf hingewiesen, daß wir in der Harmonik mit- 
tels der «Tonspirale»zum ersten Mal in der Geschichte 
der Physiologie den Nachweis dafür bringen können, daß 
dieser wichtigste Teil des Ohres dem Tongesetz selbst 
Dieser 


morphologisch nachgebildet wurde. Nachweis 


eh Ws ff} ges... x 
..s . ‘.. £ -$ a 
[ .. eo 2) er 1] 

s “ses * n } 

ar ur r i u L 

Vers d, J wi duB 
u u" , sin] 

. “ 0 - 

FRE 
R , ‘os . 


1/5 


$37b 
Das Ohr 
(physiologisch) 


336 


337 


$38 HÖRBILDER 


$ 37b 


wird nun durch die räumliche Darstellung der Raum- 
Ton-Schnecke, so wie sie Abb. 5334 darstellt, erweitert 
und gefestigt. Daß wir in dieser harmonikalen Schnecken- 
kurve auch den Prototyp für alle anderen Schnecken- 
formen an sich gewonnen haben, bedarf keiner weiteren 
Erörterung. Die Kongruenz von Ohrschnecke und har- 
monikaler Raumschnecke geht äußerlich sogar so weit, 
daß wir zu den Membranfasern (vgl. Abb. 356) in den 
einzelnen Tonstrahlen (Vektoren), deren innerhalb der 
Oktave (= einer Umdrehung) ja unendlich viele sein 
können, das genaue Gegenstück haben! Man müßte ein- 
mal die einzelnen Membranfasern innerhalb einer Um- 
drehung der Ohrschnecke abzählen und mit der Emp- 
findlichkeit unseres Tonunterscheidungsvermögens, d.h. 
der Anzahl der Töne, die wir innerhalb einer Oktave 
noch unterscheiden können, vergleichen. Vielleicht wird 
die Kongruenz dann noch effektiver! Was die sog. «Bo- 
gengänge» betrifft, so steht fest, daß das betreffende In- 
dividuum bei Verletzung oder Herausnahme dieses Or- 
gans den Raumorientierungssinn («Gleichgewicht») ver- 
liert - nicht immer zwar oder auch manchmal durch die 
Korrelation anderer Organe wieder kompensiert, aber 
doch ein Beweis dafür, daß diese nach den drei Raumrich- 
tungen ausgerichteten Bogengänge irgendwie wesentlich 
für die Raumvorstellung sind (man vgl. die Abbil- 
dung 337 nach Uxküll!). Substituieren wir nun hier 
unsere räumlichen Teiltonkoordinaten (Tonkubus als 
dreidimensionale Tonentwicklung), so wäre hiermit we- 
nigstens ein Fingerzeig dafür gegeben, daß und wie man 
sich das doch höchst seltsame Bestehen eines solchen Or- 
ganes gerade innerhalb des Ohres begreiflich machen 
soll. Hiernach wären also die Bogengänge nicht nur der 
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physiologische Prototyp für unsere dreidimensionale 
Raumvorstellung, sondern ihre Lokalisation gerade im 
Ohr wäre auf Grund der räumlichen Teiltonkoordinaten 
akustisch legitimiert. 

In dem für die physiologische Grundlage der Harmo- 
nik sehr wichtigen Werk «Das Ohrlabyrinth als Organ 
der mathematischen Sinne für Raum und Zeit» von E. 
von Cyon (Berlin, Springer, 1908) werden, wie schon der 
Titel besagt, die für unsere Erkenntnis grundlegenden 
«Anschauungsformen» Raum und Zeit auf das Ohr zu- 
rückgeführt, und zwar die Bogengänge als physiologische 
Basis für unsere Raumempfindungen und die Schnecke 
als ebensolche für unsere Zeitempfindungen. «Der Auf- 
bau unserer Vorstellungen vom dreidimensionalen Rau- 
me beruht allein auf den Wahrnehmungen der drei 
Richtungen unseres Bogengangsapparates, ohne irgend- 
welche Intervention von Zahlen» (a.a.O., S. 414). Fer- 
ner: «Diese Fähigkeit der Schnecke, mit solcher Präzi- 
sion so feine Rechenoperationen (wie die Apperzeption 
der Tonintervalle) zu beherrschen, zwingt zu der Annah- 
me, daß letztere ein wahres arithmetisches Sinnesorgan 
ist, dem wir direkt die Kenntnis der elementaren Regeln 
der Rechenkunst verdanken. Da unsere Zeitwahrneh- 
mungen mit Ausnahme der unmittelbaren Empfindun- 
gen der Zeitfolge auf dieser Zahlenkenntnis beruhen, so 
ist der Schluß berechtigt, daß der Zeitsinn in enger funk- 
tioneller Beziehung zum arithmetischen Sinnesorgan 
stehe» (a.a.O., S. 416). Besonders die Beziehungen von 
Raumempfindungen zu den Bogengängen unterbaut 
Cyon mit einer großen Anzahl von Experimenten und 
als überzeugter Positivist lehnt er daher den Kant’schen 
Standpunkt des a priorischen Ursprunges von Raum und 
Zeit ab (a.a.O., S. X). Lassen wir die letztere Frage offen, 
so steht nach den Cyon’schen Untersuchungen jedenfalls 
die enge Verbundenheit von Raum - Bogengängen und 
Zeit — Oberschnecke fest, eine Tatsache, die für die Har- 
monik bei der ungeheuren Bedeutung von Raum und 
Zeit in erkenntnistheoretischer Hinsicht von außer- 
ordentlichem Wert ist. 

H. Kayser: «H. M.» 78-81. In den «Abh.» die betr. 
Stellen in den «Tonspektren». Zur Kristallharmonik vgl. 
H. Kayser: «Tagebuch vom Binntal» (in den «Abh.»). 
Zur Kristallographie das im Text genannte Werk P. 
Niggli’s sowie die üblichen Lehrbücher der Kristallo- 
graphie, deren Indexbezeichnung wir allerdings erst in 
die V. Goldschmidt’sche rückübersetzen müssen, um sie 
harmonikal verwerten zu können. -— Bez. des «Erdma- 
gnetismus» und des Ohres (Gehörs) vgl. man am besten 
die betr. Artikel im «Handwörterbuch der Naturwissen- 
schaft», welches im Lesesaal jeder größeren Bibliothek 
zu finden ist, sowie das $ 37 b erwähnte Werk von Cyon. 
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om $ 21 an haben wir uns in einem Gebiet 
der akustischen Anschauung, der «audition 
D visuelle» bewegt, welches zum Abschluß 
dieses Abschnittes G II unseres Lehrbuches 
gesondert herausgestellt zu werden ver- 
dient, weil es für viele ektypische Analysen und vor allem 
für den rein geistigen Bereich der harmonikalen Sym- 
bolik von größter Wichtigkeit ist: das Gebiet der «Hör- 
bilder». Wir werden uns also noch einmal überlegen, was 
dieses Hörbild ist, wie es dazu kommt, und dann werden 


wir ektypisch am Beispiel des Hörbildes des Menschen 
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zeigen, welche zwei grundsätzlich verschiedenen Wege 
sich der Harmonik bieten, um irgend eine von außen 
visuell uns gegenübertretende Form harmonikal zu ana- 
lysieren. 2 


Der Begriff des «Hörbildes», den wir vom Rundfunk 
her bereits gewohnt sind, obwohl er dort nur im aku- 
stischen Sinne des «Hörens» verwirklicht wird und des 
optischen «Bildes» durchaus entbehrt - will in der Har- 
monik genau in der Bedeutung seiner zwei Bestandteile 
genommen und verstanden werden: wir können die betr. 
harmonikalen Diagramme, Bilder, Symbole sehen und 
hören. Dieses Sehen und Hören ist aber im harmonikalen 
Hörbild durchaus nicht in einer nur äußerlichen Weise 
verbunden, so etwa, wie wir im optischen Notenbild der 
musikalischen Schreibweise den akustischen Vorgang ver- 
sinnbildlichen. An sich kann man sich ja jede Musik in 
der verschiedensten Art von «Notenschrift» notiert den- 
ken, ebenso wie die Sprachlaute in den verschiedensten 
«Schriften» - hier ist also die Transposition des Akusti- 
schen ins Optische nur das Resultat eines willkürlichen 
Übereinkommens. Ganz anders beim harmonikalen Hör- 
bild. Hier besteht infolge des zahlenmäßigen Hinter- 
grundes von Frequenzen und Saitenlängen direkt die 
Möglichkeit einer Transposition des Auditiven, Hörbaren 
ins Visuelle, Sichtbare und zwar durch Einschaltung geo- 
metrischer Diagramme, welche den tonalen Gehalt ir- 
gend eines harmonikalen Phänomens nach der Immanenz 
der in diesem selbst enthaltenen Gesetzmäßigkeit auf- 
zeichnen. Natürlich können wir anstatt der arabischen 
Ziffern und der Tonsignaturencdef... andere Zeichen 
benützen. Aber die geometrische Harmonik würde sich 
dabei nicht ändern, und diese ist der eigentliche Kern 
der harmonikalen Hörbilder, in ihr findet eine direkte 
Verbildlichung der Tonzahlproportionen statt. 

Nun darf man sich dabei freilich nicht vorstellen, daß 
wir dabei nur rein haptisch vorgehen, ein Zentimeter- 
maß nehmen, die Tonzahlen einfach abmessen und in 
Linien und Figuren übertragen müßten. Daß es auch 
hier eine gewisse Stufenfolge von der genauesten Haptik 
bis zu verhältnismäßig sehr «abstrakten» Übersetzungen 
gibt, wird der Leser in den vorhergehenden $$ (ab $ 20 
und besonders in $ 51) gelernt haben. Immer handelt es 
sich dabei aber um eine tunlichst «richtige» optische 
Darstellung der im betr. akustischen Gefüge enthaltenen 
Ordnungen, nicht um eine willkürliche 'Transposition, 
und das ist das Wesentliche. 

Fassen wir diese 'Transposition des Auditiven ins Vi- 
suelle allgemein, so wäre jedes harmonikale Diagramm 
ein «Hörbild» und ist es im Grunde auch. Dennoch wird 
es angebracht sein, wenn wir den Ausdruck «Hörbild» in 
Verbindung mit irgend einer ganzheitlichen Bedeutung 
gebrauchen - z.B. Hörbild des Menschen, der Pflanze 
usw. - und für alles andere den Ausdruck «Harmonikale 
Diagramme» beibehalten. Auch hier bitte ich den Leser, 
sich in den Definitionen nicht zu verhärten und zu ver- 
einseitigen. Ob wir z.B. für die zukünftige «Kristall- 
harmonik» hinsichtlich der idealen Kristallräume den 
Ausdruck «Raumharmonik der Kristalle» oder «Hörbil- 
der der Kristalle» gebrauchen, wird, nebst anderen Be- 
zeichnungsmöglichkeiten, dem Belieben der betr. For- 
scher überlassen bleiben müssen. 

Meditieren wir über das Wesen des Hörbildes und ver- 
suchen, seine eigentliche Bedeutung in Worten zu fassen, 
so ist seine «Amplitüde» schon äußerlich gesehen von 
großem Umfang. Die drei wichtigsten Sinne: Tastsınn 
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(Zählen, Messen), Auge (Anschauung der Diagramme) 
und Ohr (Hören der 'Tonwerte) kommen hier zusammen 
und werden gleichberechtigt durch den Denkakt ver- 
knüpft. Es ist klar, daß eine so fundamentierte Erkennt- 
nisbasis für unser geistiges Vermögen viel umfassendere 
und tiefgreifendere Deutungsmöglichkeiten verspricht 
als ein Nur-Tasten (Physik, Haptik im allgemeinen), ein 
Nur-Sehen (Optik, bildende Künste), ein Nur-Hören 
(Musik) oder ein Nur-Denken (Logik und heutige Philo- 
sophie als «Wissenschaft»). Die Sprache vermag in der 
Dichtung und den großen philosophischen Systemen hier 
freilich ebenfalls Querverbindungen zu schaffen; dabei 
wird aber das Ohr als autonomer Erkenntnisfaktor, die 
Akroasis vernachlässigt, und der Mitein bezug dieser ist es, 
welche dem «Hörbild» seinen eigentlichen Sinn und 
Wert verleiht. 

Wir wollen nun an Hand einer harmonikalen Analyse 
der Menschengestalt versuchen, zuerst von außen her 
harmonikale Proportionen aufzuzeigen, um dann von 
innen her ein Hörbild des Menschen aufzubauen. 

Die Suche nach einem sinnvollen Verstehen des Auf- 
baus der Menschengestalt ist uralt. Die archaischen Bild- 
werke sind von einer so strengen gesetzmäßigen Geschlos- 
senheit, daß wir, auch wenn wir nichts von einem «Ka- 
non» wüßten, einen solchen resp. verschiedene solcher 
für diese frühen Kunstepochen mit hoher Wahrschein- 
lichkeit annehmen dürfen. Bestimmte Ausdruckstypen - 
z.B. die mit angelegten Händen schreitende oder mit auf 
den Oberschenkeln aufgelegten Händen sitzende Figur 
Altägyptens hielten ihren streng proportionierten Typ 
Jahrtausende hindurch fest - es ist dies nichts anderes, als 
der äußere Ausdruck einer psychischen Proportionierung 
der Menschengestalt in einer bestimmten Geste, eine mit- 
tels eines bestimmten menschlichen Typus ins Haptisch- 
Optische hinausprojizierte innere seelische Haltung der 
früheren Epochen. Daß sich die alten Bildhauer aber 
auch schon sehr frühe über die faktischen Verhältnisse 
dieser von ihnen Ja in tausendfachen Abwandlungen im- 
mer wieder neu geschaffenen T'ypen klar zu werden such- 
ten, beweisen schon die in Gräbern Ägyptens gefundenen 
Proportionsnetze von Reliefzeichnungen (vgl. die betr. 
Zeichnung und den dazugehörigen Bericht von Lepsius 
in meinem «Grundriß», S. 282 ff.!), vor allem aber die 
Überlieferung vom berühmten «Kanon des Polyklet», 
von dem wir freilich nichts Näheres mehr wissen, welcher 
jedoch für die griechischen Bildhauer im höchsten Maße 
verpflichtend gewesen sein mußte. Wie dann in der 
italienischen und deutschen Renaissance fast alle bedeu- 
tenden Künstler sich aufs ernsthafteste mit Proportions- 
studien, besonders solchen der Menschengestalt abgaben, 
ist bekannt - auch hier verweise ich den Leser auf die 
« Wesensproportion» in meinem «Grundriß» (S. 280 ft.). 
Wir wollen hier aber keine Proportionsgeschichte treiben, 
sondern die Form des Menschen harmonikal analysieren. 
Bereits K. Wyneken hat in seinem für uns Harmoniker 
durch sein Zahlenmaterial bedeutsamen Werk «Der Auf- 
bau der Form» (Freiburg i.B., 1905) verschiedene inter- 
essante Versuche zum harmonikalen Aufbau der Men- 
schenform gemacht, die sich kurz dahin summieren las- 
sen, daß er seinen «Netzen» die Dreiklangsrationen 2, 
5 und 5 zugrunde legt. Daß sich hiermit tatsächlich die 
wichtigsten Teilungspunkte «en face» aufweisen lassen, 
werden wir sogleich sehen. Zuvor möchte ich den Leser 
aber noch mit einer Entdeckung Wyneckens bekannt 
machen, die mir gerade im engeren harmonikalen Sinn 
sehr aufschlußreich zu sein scheint. 
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Wyneken (vgl. Bd. II, S. 272 und Tafel 5 seines Wer- 


kes!) nimmt zunächst die Mannesgestalt mit ausgestreck- 
tem Arm als Einheit und stellt im Vergleich dazu die 
Frau, und zwar diese in dem etwas verkürzten Maßstab, 
wie sich das Verhältnis nach dem Handbuch der ange- 
wandten Anatomie von Pfeiffer ergibt, nämlich 170 
(Mann): 165 (Frau). Wyneken bemerkt hierzu mit Recht, 
daß dieses Verhältnis 170:165 (= 1,0429) demjenigen 
von 25:24 (sog. «Kleines Chroma») [= 1,0416] so nahe 
kommt, daß wir letzteres ruhig dafür einsetzen dürfen. 
Ich gebe nun in unserer Abb. 558 die zwei Figuren (Frau 
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und Mann) nach der Tafel 5 von Wyneken, füge jedoch 
zur Verdeutlichung der tonalen Verhältnisse das Mono- 
chord hinzu und gebe die Zahlen Wynekens in der für 
uns verständlichen harmonikalen Abwandlung und Ver- 
einfachung. Wie man sieht, stellt Wyneken Mann und 
Frau in dieselbe Maßeinheit, teilt Jedoch den Raum des 
Mannes (Saitenlängen) in Dreierrationen, denjenigen der 
Frau in Fünferrationen. Eben hierdurch bekommt die 
Scheitelhöhe des Mannes (von unten gemessen) ®/, der 
Einheit, diejenige der Frau ?/, der Einheit. Was die ein- 
zelnen triadischen und pentadischen Teilungslinien be- 
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trifft, so wollen wir diese nachher bei unserem eigenen 
harmonikalen Teilungskanon diskutieren. Höchst inter- 
essant dagegen scheint mir gerade unter dem Aspekt der 
- von Wyneken allerdings nicht gegebenen - 'Tonbewer- 
tung das Mann-Frau-Verhältnis 5/, :?/, zu sein. Wir ha- 
ben hier nämlich (bei Saitenlängen) das Verhältnis der 
kleinen Terz 5/, es zur großen Terz %/, e! Daß die Terz, 
ob groß oder klein, an sich nicht nur im musikalischen 
Sinne der «Geschlechtston» ist, da sie den Dur- und 
Molldreiklang bestimmt, sondern als «pentadische» (Fün- 
fer-) Ration in morphologisch-metaphysischem Sinne das 
Problem der Sexualität auf eine völlig neue Weise zu 
deuten vermag, habe ich in meiner «Harmonia Planta- 
rum» (S. 201-206) zu zeigen versucht. Mann und Frau 
stehen also auch in ihren reinen Größenbeziehungen 
durchschnittlich im Verhältnis zweier Terzen, d.h. schon 
ihre rein äußerlichen Maße weisen auf das innere Sexual- 
verhältnis beider Geschlechter hin! Noch merkwürdiger 
wird dieses Verhältnis aber, wenn wir das gegenseitige 
Größenverhältnis von Mann:Frau und umgekehrt aus- 
rechnen und den dabei erhaltenen Quotienten die Ton- 
werte beifügen. Da erhalten wir: 


Frau Mann Mann Frau 
4/5 5/e Öle 4/5 
— %/,, ces (1 Log. 930) — %/,, cis (1 Log. 059) 


und zwar bei Frequenzen; bei Saitenlängen müssen die 
Töne ausgewechselt werden. Wenn wir nun die Einheit, 
also die ganze Saitenlänge resp. Frequenz = c setzen, so 
sagt dieser Befund, daß das Verhältnis Mann - Frau und 
Frau - Mann harmonikal sich in zwei chromatischen, den 
Zeugerton umspielenden Tonstufen 


(c) 


ausdrückt, wobei das zeugende c die anonyme Einheit der 
beiden Verhältnisse bedeutet. Ins Geistige übersetzt würde 
das heilen, daß die beiden Körpertypen Mann und Weib 
auf eine ursprünglich seelische androgyne (=mann-weib- 
liche) Einheit hinweisen, welche sich durch ihre «Fleisch- 
werdung» in zweichromatische c-Stufen aufgespalten hat. 
Die Bedeutung dieser Erkenntnis für eine ganze Reihe 
von mythologischen und sagengeschichtlichen, ja reli- 
giösen (Engel!) Theoreme ergibt sich von selbst: wir 
haben hier von der harmonikalen Analyse der Menschen- 
körper einen direkten exakten psychophysischen Zugang 
zu einem sehr umstrittenen und bislang eigentlich mehr 
rubrizierten oder dogmatisierten Phänomen gewonnen 
und können uns nun wenigstens einen Bildbegriff ma- 
chen, wie es überhaupt zur bildlichen oder gedanklichen 
Fixierung dieser Androgynität in ihren verschiedensten 
Formen kam: auch sie ist ein Ausdruck des frühen, den 
Klang seiner Seele noch in unverdorbener und reiner 
Unbewußtheit ablauschenden Menschen! 

Und nun zur harmonikalen Analyse mittels unseres 
Teilton-Indikators. Wir beschränken uns hier auf die 
Frauengestalt; der Leser mag eine parallele Analyse der 
Mannesgestalt durchführen, wobei ihm die männliche 
Figur unserer Abb. 558 behilflich sein kann. Unter «Teil- 
tonindikator» verstehe ich die rationale Streckenteilung 
mittels unserer Teiltonkoordinaten, wie sie im $ 24, 3 
beschrieben wurde. In dieser Streckenteilung können wir 
die obere Hälfte (<1) also die oberhalb der Zeugerton- 
linie liegenden Rationen eines jeden üblichen quadrati- 
schen «’T»-Schemas benützen. Man vergleiche nun die 


Tafel Abb. 339. Die Analyse der in das Monochord ge- 
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stellten Frauenfigur erfolgte in der Weise, daß für alle 
wichtigen Positionen: Auge, Nase, Mund, Kinn, Schulter 
usw. im Koordinatennetz die nächstliegenden 'Tonwerte 
aufgesucht und mittels der Gleichtonlinien die Teilpunkte 
markiert werden. Natürlich könnte man bei Vergröße- 
rung des Netzes und bei Berücksichtigung auch der inne- 
ren Organe, des Skeletts und der Muskelansätze noch eine 
ganze Reihe weiterer Teilpunkte finden, auch z.B. sena- 
rische Varianten zu dem Punkt 5/, (oberes Knieende), 
welchem die Werte 18/,, fis und 32/,, fis sehr nahe liegen. 
Aber gerade die Beschränkung auf die augenfälligsten 
Proportionsabschnitte der en face-Ansicht vermittelt uns, 
via Tonbewertung, eine interessante Einsicht. Ordnen 
wir nämlich das Tonmaterial der Teilungspunkte oktav- 
reduziert, so haben wir die Töne: 
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also eine ausgesprochene C-dur-Tonleiter mit den chro- 
matischen Zwischenstufen des und ges. Diese beiden letz- 
teren (Fußknöchel 15/,, des und oberes Knieende ®/, ges) 
können wir, da sie gegenüber den anderen Teilpunkten 
an morphologischer Bedeutung zurücktreten, eliminie- 
ren, und so bliebe für die wichtigsten Körperproporti- 
onen nur das Material für eine geschlossene diatonische 
Tonleiter übrig! 

Wir können aber das System der rationalen Strecken- 
teilung noch von einer anderen, ebenfalls harmonikalen 
Seite aus zur Analyse der Menschengestalt benützen, und 
zwar mittels der sukzessiven harmonischen Teilung, die 
wir $ 24a 1 besprochen haben und die man ebenfalls zur 
Monochordteilung benützen kann. Diese Streckenteilung 
ist, wie ich in meiner Arbeit: «Ein harmonikaler Tei- 
lungs-Kanon» (Deutung einer geometrischen Figur im 
Bauhüttenbuch Villard de Honnecourts) |Harmonikale 
Studien, Heft 1, Occident-Verlag, Zürich 1946] gezeigt 
habe, vermutlich altes pythagoreisches Erbgut, welches 
sich noch bis in die Bauhütten des Mittelalters und später 
vererbt hat, und zwar bei Villard (13. Jahrhundert) in 
der Form der Figur Abb. 340. 

Villard zeichnet aus freier Hand seinen «Mustermen- 
schen» in diese Figur ein. 

Diese in ihrer Art charakteristische geometrische Figur 
ist aber nichts anderes als der «Auftakt» zu dem uns be- 
kannten harmonikalen Teilungskanon mittels sukzes- 
siver harmonischer Proportionen, wie er sicher schon den 
Pythagoreern geläufig war. Wollte man nun die Gestalt 
des Menschen so einzeichnen, wie es Villard tut (ohne 
übrigens eine nähere Erklärung seines geometrischen 
Schemas zu geben!), so würde man, wie seine Zeichnung 
zeigt, nur eine ganz äußerliche Übereinstimmung finden. 
Wesentlich fruchtbarer wird die Figur jedoch, wenn wir 
auch den Kopf in diesen harmonikalen Teilungskanon 
mit einbeziehen. Unsere Tafel Abb. 541 zeigt dies deut- 
lich. Die Herstellung dieses Kanons der Tafel Abb. 341 
ist in meiner oben genannten Villardstudie genau be- 
schrieben. Zeichnet man in diesem Kanon nun das Nor- 
malbild eines Mannes (vgl. das auf die Tafel Abb. 541 
geklebte durchsichtige Blatt!), so sieht man sofort, daß 
Jetzt eine ganze Reihe von engen Entsprechungen ent- 
steht, was übrigens beweisen dürfte, daß Villard den Tei- 
lungskanon nur noch in seiner äußerlichsten Form (unsere 
obige Abb. 540) als Bauhüttenschema kannte und von 
der weiteren inneren Entwicklung des Kanons sowie von 
der Art und Weise, wie dieser Kanon de facto zur Analyse 
der Menschengestalt gebraucht werden mußte, nichts 
mehr wußte. 
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Betrachten wir nun den Kanon unserer Tafel, so zeigt \ 
sich sein Vorzug gegenüber den zwei vorherigen harmo- 
nikalen Teilungen insofern, als er nicht nur vertikale, 
sondern auch horizontale Teilungen enthält - dies sym- 
bolisieren die beiden Monochorde rechts und oben. Hier- 
durch besteht die Möglichkeit, gleichzeitig auch die Brei- 
tensymmetrien harmonikal zu analysieren. Untersuchen 
wir nun die Bedeutung der Teilungspunkte von unten 
nach oben, so haben wir schematisch: 


!/iga Nasenflügel 


1, Kinn 

1), unterer Halsansatz 

1/, obere Schulterbreite 

1), untere Schulterbreite 

1/,  Brustwarze 

1/,  Unterende des Brustkorbes 
1/, Penis, Ansatz der Hand 
1/, Fußpunkt 


Das Zentrum der Stirn sitzt in der Kreuzung der beiden 
l/g-Strahlen, das Zentrum der Augen in der Kreuzung 

der !/, mit den !/, Strahlen usw. —- der Leser wird leicht 

noch eine Reihe anderer Entsprechungen finden. Zur 

weiteren genaueren Analyse (der unteren Partie, Einbe- 

zug des Skeletts, der inneren Organe usw.) muß der Ka- 

non in der unteren Hälfte erweitert werden. Einfacher 

ist es, wenn der Leser sich den Kanon, wie auf Abb. 541, 

auf einem besonderen Blatt etwa in 60 cm Länge und 

15 cm Breite, also im Verhältnis 4:1 bis zum Index 16 

zeichnet und auf einem Pauspapier die dazugehörige 
Menschengestalt. Man kann den Kanon dann z.B. im 
1/,-Punkt (Penis) nach unten, oder vom Fußpunkt nach 

oben anlegen resp. die Gestalt des Menschen darauflegen 

und so die Analyse bis zu jeder gewünschten Genauigkeit 

und Differenzierung weitertreiben. Wir müssen uns hier 

mit diesem Hinweis begnügen, da eine umfassende Ana- 

lyse allein der en face-Gestalt des Menschen den Rahmen 

dieses Lehrbuch-Paragraphen weitaus übersteigen würde. 

$ 38a, 2 Haben wir vorhin unter $ 58a 1 die verschiedenen har- 
Das innere Hörbild monikalen «ektypischen» Analysen gezeigt, so wollen wir 
des Menschen jetzt die Menschengestalt von innen her «prototypisch» 
harmonikal aufbauen. Wenn wir hier diese «Prototypik» 


ebenfalls unter den Abschnitt Ektypik ($ 38a) rubrizie- 
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Kombination 
der Permutationen 


Na und b 


ren, so einfach aus dem Grunde, weil das Thema dieses 
$ («Hörbild») durch die Analyse der Menschengestalt 
ganz allgemein «ektypisch» abgewandelt werden sollte. 
Im Grunde steckt in jeder harmonikalen Ektypik eine 
Prototypik, d.h. in jedem Anwendungsbeispiel die das 
Beispiel versinnlichende harmonikale Norm. Die Wege 
beider Möglichkeiten sind allerdings grundsätzlich ver- 
schieden. So suchten wir in den drei obigen Beispielen 
zuerst in der Gestalt des Menschen die wichtigsten Teile 
und legten dann die harmonikalen Konfigurationen als 
Maßstab an. Also der Weg von außen nach innen. Jetzt 
werden wir vom Punkt der Einheit !/,c aus einen be- 
stimmten harmonikalen Kombinationstyp entwickeln, 
bei einem bestimmten Index Halt machen und sehen, 
was sich dabei ergibt. Also der Weg voninnen nach außen, 
der eigentlich harmonikal-prototypische Weg, wie er z.B. 
in meiner «Harmonia Plantarum» vorwiegend ange- 
wandt wurde. 

Ich werde nun dieses «Hörbild des Urmenschen » 
(welches wir auch Urbild der biologisch-tierischen Form 
nennen können) aus der 1. Auflage meines Vortragszy- 
klus «Vom Klang der Welt» (S. 118 ff.) übernehmen, da 
esin der evtl. II. Auflage nur noch in seinem Endstadium 
(Index 12) diskutiert werden wird, aber als grundsätzli- 
ches Beispiel für die sukzessive Entwicklung eines har- 
monikalen Hörbildes so wichtig ist, daß es in dieses Lehr- 
buch als ein Beispiel für viele (vom Leser selbst auszu- 
arbeitende) gehört. 

Aus den Anordnungsmöglichkeiten wählen wir den Ty- 
pus I heraus, aus den Variationen dieses Typs die (Per- 
mutationen) Ia und Id und stellen diese beiden zu einer 
Kombination (vgl. Abb. 542) zusammen, indem wir die 
Zeugertonachsen am !/, Punkt zur Deckung bringen. 
Wir wollen nun dieses Hörbild von Anfang an auf- 
bauen und seine Indices durchlaufen lassen und beginnen 
mit dem Index 1 (Abb. 343, 1). Dieser Index ist noch 
völlig undifferenziert. Er zeigt nur die Einheit, den Zeu- 
gerton, die Urzelle des kommenden Systems. 

Bei Index 2 (Abb. 345, 2) erscheinen bereits die beiden 
Ober- und Unteroktaven (c’ und c,), die senkrechte nach 
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oben und unten gerichtete Zeugertonachse, sowie die be- 
ginnenden Schenkelreihen. Tonal sind wir über die Trias 
der c-Werte (c, -c - c’) noch nicht hinaus. 

Index 3 (Abb. 343, 3) produziert bereits die Ober- und 
Unterquinten g und f, die «Dominanten», welche in je 
2 Oktaven zu den bisherigen Grundtönen (c, -c - c‘) 
hinzutreten. 

Index 4% (Abb. 543, 4) zeigt keine neuen Tonwerte, da- 
gegen die bisherigen in weiteren Oktaven. Außerdem 
wird ein durch die Anordnung bedingtes neues Achsen- 
paar sichtbar, nämlich die beiden unteren Schenkel. Ich 
nenne diese die «statischen» Achsen, da sie nur aus c- 
Werten (c, und c’) bestehen, zum Unterschied von den 
«dynamischen», nach oben gerichteten Schenkelachsen 
der Unter- und Obertonreihe. 

Im Index 5 (Abb. 344, 1) erscheinen erstmalig die 
Terzen und geben damit die Möglichkeit einer Akkor- 
dierung. Schreiben wir nämlich ab !/, an der linken äuße- 
ren Ecke beginnend die Akkorde der schräg nach rechts 
oben gerichteten Reihen heraus, so erhalten wir As-, C- 
und F-Dur-Akkorde. Umgekehrt ergeben die Reihen ab 
5/, rechts die Mollakkorde a, f und cc. 

Index 6 (Abb. 344, 2) produziert, da seine Zahl 2x5 
ist, wie alle geraden Indices keine neuen Tonwerte, nur 
neue Oktaven; ich habe ihn schraffiert, um die bis hier- 
her geschlossene senarische 'Tonentwicklung zu verdeut- 
lichen. Ich möchte jedoch die Umrißmelodie dieses Index 
geben, welche bereits eine sehr weit ausholende Tonfolge 


zeigt: 


Dieses Umrißmelos des Index 6 beginnt am untersten 
Ton c und umgeht nach rechts die ganze Figur. Selbst- 
redend kann die Tonfolge auch an irgend einem anderen 
Ort begonnen werden. Ein Vergleich zu den Umrißiton- 
folgen der übrigen Indices, welcher nach diesem Beispiel 
leicht anzustellen ist, wird zeigen, daß jedem Index auch 
sein eigenes Melos zukommt. 

Index 7 fällt aus, da das Hörbild senarisch begrenzt 
ist. Index 8 (Abb. 5346, 1) zeigt eben durch diese senari- 
sche Begrenzung bereits zum ersten Mal eine gewisse 
Struktur der räumlichen Anordnung. Da die Siebener- 
reihen fehlen, stehen die Tonpunkte nicht mehr wie bis- 
her geschlossen aneinander, sondern weisen Lücken auf. 
Der «Generator» (= der geschlossene senarische Kern; 
jede geschlossene Rationenfolge kann übrigens als «Gene- 
rator» substituiert werden!) beginnt sich zu manifestie- 
ren. Auch dieser Index 8 produziert keine neuen Ton- 
werte, nur neue Oktaven. Man beachte aber die neue 
charakteristische Umrißmelodie! 

Bei Index 9 (Abb. 346, 2) dagegen tritt etwas ganz 
Neues auf. Da hier die Töne d und b «geboren» werden, 
also die in den bisherigen Oktaven, Quinten (Quarten) 
und Terzen noch fehlenden Sekunden (Ganztöne), so 
ergibt sich die Möglichkeit, in das Diagramm die Ton- 
leiterkreise einzuzeichnen, d.h. diejenigen dem betr. 
Index allein möglichen Kreise, deren Peripherie eine 
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Reihe von Tonpunkten berührt, die sich zu einer ge- 
schlossenen Tonleiter summieren. 


Eine Analyse des Tonmaterials dieser Tonleiterkreise ist 
sehr interessant: 


o 
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| 
' Kleiner Kreis unten 


Es schält sich hier beim Hören dieser I'hemen eine 
deutliche Kontrapunktik heraus, eine Art von Frage und 
Antwort - wobei hier das vielgebrauchte und mißbrauchte 
Wort «Kontrapunkt» in seiner genauesten Bedeutung 
verstanden sein will; denn die entsprechenden Tonpunkte 
liegen sich auf den durch die Zeugertonsenkrechte ge- 
teilten Kreishälften gegenüber! 

Zu dieser eigenartigen — bei unserem Hörbild beim 
Index 9 beginnenden - Kontrapunktik innerhalb des har- 
monikalen Aufbaus einer biologischen Form tritt eine 
ebenso eigenartige, sich immer mehr differenzierende 
Akkordik hinzu. Schreiben wir nach der schon bei Index 
5 gegebenen Methode die Akkorde des Index 9 (oktav- 
reduziert) heraus, so erhalten wir nachfolgende 8 Akkor- 
de, deren psychische Form beim Hören einen fast fra- 
genden Charakter hat: 


Auch die Umrißlinie dieses Index produziert wieder 
eine neue Tonfolge, die bereits sehr differenziert ist, wie 
man sich leicht durch Herausschreiben der Tonwerte 
überzeugen kann. 

Index 10 (Abb. 349) ergibt tonal nichts Neues, da- 
gegen formal zwei wichtige neue Momente, nämlich a) 
die sog. «unvollkommenen» Tonleiterkreise (je 5 punk- 
tierte kleine Kreise oben rechts und links), deren Kor- 
respondenz erst zusammen ein sinnvolles («sinn-voll»: 
zwei Augen, Ohren!) Ganzes ausmacht - und b) die ganz 
oben und unten auf dem Diagramm auftretenden kleinen 
«enharmonischen» Ellipsen, d.h. diejenigen Orte inner- 


halb des Hörbildes, wo sich zum erstenmal Töne spalten: 
dY-dYundb-nb. 


S 38a, 2 
Doch nun sind wir beim Index 12 (Abb. 550) ange- 


langt, womit wir die Indexentwicklung schließen wollen, 
da die nun erreichte Stufe eine genauere Psycho-Analyse 
unseres Hörbildes gestattet. 

Betrachten wir nun Fig. Abb. 550! 

Die graphischen Elemente des Diagramms sind 1. die 
Tonzahlen, 2. die Hauptachsen und 3. die Tonleiterkreise 
und -ellipsen. Nichts ist in dem Diagramm hergerichtet, 
es enthält nur die Notierung der ihm innewohnenden 
gesetzmäßigen wichtigen harmonikalen Daten. 

Man richte die Aufmerksamkeit zunächst einmal auf die 
Achsen. Wir haben da zuerst die senkrechte Mittelachse. 
Sie ist die Zeugertonachse und teilt das ganze Diagramm 
in eine >1 und <1 -oder eine rechte und linke Hälfte. 
Rechts und links erhält in diesem Hörbild seinen Sinn 
als sich Ausweiten und sich Verengen, Hoch und Tief, 
Hell und Dunkel usw. Die Symmetrie oder das Problem 
der Spiegelbildlichkeit wird durch die harmonikale Be- 
trachtung, also seelisch integriert in eben dem Maße, als 
Dur und Moll eine höhere Integrationsstufe gegenüber 
den Verschiedenheiten ihrer bloßen Schwingungszahlen 
darstellt. Weiter sieht man nach oben und unten zwei 
schrägstehende Achsenpaare. Das obere ist punktiert und 
bezeichnet die Schenkelreihen der Tonentwicklung, d.h. 
die erste Ober- und Untertonreihe. Tonal betrachtet sind 
dies die beiden Reihen der äußersten Dynamik, inner- 
halb deren sich die gesamte 'Tonentwicklung des Dia- 
gramms ausspannt. 

Das untere nach rechts und links schräg dick ausgezogene 
Achsenpaar hat eine ganz andere tonale Struktur. Es sind 
die Achsen der ersten Ober- und Unteroktave vom Zeu- 
gerton, sie haben also lauter identische 'Tonwerte und 
verkörpern damit das statische Moment. 

Wir haben hier also, wenn wir die beiden oberen und 
unteren Achsenpaare als Differenzierungshinweise auf 
Hand und Fuß betrachten, eine ebenso merkwürdige wie 
adäquate Deutung der grundsätzlichen Verschiedenheit 
von Hand und Fuß vor uns. Bekanntlich gibt es eine ganze 
Reihe von Anthropologen, die das Entstehen der Hand 
als den wesentlichen morphologischen Entwicklungsfak- 
tor des Menschen gegenüber dem Tier ansehen. Hände 
haben eine ganz andere Aufgabe als Füße. Eine Hand 
packt zu, hält fest, arbeitet und schafft; sie bedeutet, 
genau wie die Schenkelreihen der 'Tonentwicklung, den 
vitalsten morphologischen Teil des Körpers. Mit den Fü- 
Ben gehen wir wohl freilich, in der Hauptsache dienen 
sie jedoch dem Körper zu einem Ausgleich seiner Statik, 
sie bedeuten genau, wie die Oktavreihen in unserem Dia- 
gramm, Momente statischer Beziehungen. Durch die 
Analyse der Tonwerte und nicht der 'ITonzahlen dieser 
Achsen kommen wir also erst auf den tiefen Unterschied 
ihrer Funktionen. Rein geometrisch oder nur zahlen- 
mäßig würden wir viel eher eine Gleichheit als einen 
Unterschied vermuten. Fast alle organischen Formen zei- 
gen ebenso wie alle Hörbilder eine ausgesprochene Sym- 
metrie, zum mindesten eine Symmetrieachse wie hier 
auf unserem Diagramm. Ich bitte nun das Augenmerk 
auf die kleinen punktierten ineinandergreifenden Kreise 
im oberen Teil der Figur zu richten. Es sind je drei punk- 
tierte Kreise rechts und links und ich kann die Tonwerte 
zusammengefaßt ungefähr so schildern, daß siesich gegen- 
seitig ergänzen. Das heißt, je ein rechtes und linkes Kreis- 
paar gehört zusammen, wenn eine geschlossene im Gleich- 
gewicht stehende Tonleiter erklingen soll. Als biologische 
Parallele können wir hier die Duplizierung wichtiger 
Sinnesorgane, wie Auge, Ohr heranziehen. Der innere 
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Sinn ihres meist dualen Auftretens bekäme auch hier 
durch die harmonikale Analyse die volle Geltung. 
Dann das schraffierte dunkle Feld des Diagramms. Wir 
haben es vorher als die gleich schon zu Anfang auftre- 
tende triadische Einheit ausgezeichnet gesehen. Es ist der 
Ausgangsort der gesamten Entwicklung und die Strah- 
len aller Tonwerte würden sich, wenn wir sie alle ein- 
zeichnen würden, hier treffen - oder umgekehrt: von 
hier aus strahlen wie von einer Sonne die ganzen Wert- 
beziehungen des Diagramms. Unwillkürlich drängt sich 
hier die Parallele zum sog. «Solarplexus», dem geheimnis- 
vollen Sonnengeflecht im menschlichen Körper auf. Es 
ist dies bekanntlich ein Nervenzellengeflecht hinter dem 
Magen - eine zunächst rein äußerliche Definition, die 
aber nicht allein die hohe Empfindlichkeit dieses Senso- 
riums erklärt. Harmonikal - als Ausgangspunkt der mor- 
phologischen Entwicklung würden wir dies durchaus ver- 
stehen, übrigens würden wir dabei noch gut mit der Ent- 
wicklungstheorie übereinstimmen, welche mit der sog. 
«Gastrula», d.h. der Einstülpung des Ur-Magens die 
Embryonalentwicklung erst beginnen läßt. Die Verbin- 
dung dieses Organs mit dem Solarplexus weist uns auf 
eine eigenartige, noch wenig untersuchte Beziehung hin. 
Steigen wir jedoch wieder in eine etwas höhere Sphäre, 
so wäre vor allem noch auf eine innere Kontrapunktik 
unseres Diagramms hinzuweisen. Jeder Tonwert der 
einen Hälfte hat nicht nur seine Entsprechung in der 
andern, sondern, da ja zwei Diagramme verkoppelt sind, 
auch in seiner Kongruenz. Innerhalb des gesamten Dia- 
gramms steht also buchstäblich Tonpunkt gegen Ton- 
punkt, und dieser inneren Kontrapunktik verdankt es im 
eigentlichsten Sinne seine Form. Wenden wir diese Er- 
kenntnis auf das Leben an, welches ja durchaus wertbe- 
tont ist, so entschleiert sich uns in dieser Kontrapunktik 
der Tonwerte auch das Werden der organischen Form. 
Letztere wäre dann tatsächlich nur der materiell-sicht- 
bare Ausdruck eines klingenden, kontrapunktischen Me- 
los. 

Und nun nur noch einen Parallelfall. Wir sehen oben 
unter dem ersten kleinen Kreis eine kleine punktierte 
senkrecht stehende Ellipse. Dieselbe Ellipse findet man 
am unteren Ende des Diagramms. Wenn wir die Analogie 
zur biologischen Form weiter verfolgen, sind wir wohl 
berechtigt, diesen beiden Ellipsen einen Einfluß in der 
Kopf- und Sexualsphäre zuzuschreiben, zum mindesten 
stehen sie in denjenigen Bezirken, welche morphologisch 
für Kopf- und Sexualpartie in Betracht kommen. Inter- 
essant sind im Hinblick darauf einige Beobachtungen und 
Problemstellungen der neuesten biologischen und phy- 
siologischen Forschung. 

Bekanntlich bildete das eigentümliche Herabwandern 
der Keimdrüsen sowohl in der Stammesgeschichte wie 
während der Embryonalentwicklung der Säugetiere für 
die Biologie lange ein dunkles Problem. 

Der Physiologe Armin Müller äußert sich zu diesem 
Problem mit folgenden Worten: «Es stellt sich im Gegen- 
satz zu den offenen nicht zentralisierten Körpern der 
Pflanzen heraus, daß im tierischen Körper die zentrali- 
sierende, Einheit schaffende 'T'’endenz in erster Linie vom 
Zentralnervensystem dargestellt wird. Letzterem steht 
im polaren Gegensatz als Feind der Tendenz zur Indivi- 
duation das Keimdrüsensystem entgegen, welches die 
Tendenz zur Fortpflanzung, Desintegration oder Zer- 
streuung vertritt. Diese innere polare Spannung zwischen 
den Grundkräften jedes Individuums wächst mit steigen- 
der Höhe der Individualität und Geschlossenheit. Die 
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Zunahme dieser Spannung findet ihren räumlichen Aus- 
druck einerseits in der kopfwärtsgerichteten Wanderung 
der höchsten nervösen Zentren, andererseits in der Ab- 
wärts- und Bauchwärtswanderung der Keimdrüsen bei 
den Säugetieren.» 

Betrachten wir daraufhin nun noch einmal unser Dia- 
gramm und die beiden kleinen punktierten Ellipsen. Ihre 
polare Dislokation in der Gehirn- und Geschlechtssphäre 
des Diagramms ist offensichtlich, erhält aber wiederum 
ihre wahre harmonikale Bedeutung erst durch eine Beob- 
achtung der Tonwerte, welche beide Ellipsen durchlaufen 
und umfassen. 

Beide Ellipsen stehen nämlich an denjenigen Orten des 
Diagramms, wo sich die Tonentwicklung erstmalig enhar- 
monisch spaltet. Es treten sowohl oben wie unten 2 ver- 
schiedene b- und zwei verschiedene d-Töne auf; die zen- 
trischen Töne sind wohl wertmäßig identisch, haben je- 
doch verschiedene Orte: die obere Ellipse gruppiert sich 
um °/,c, die untere um ®J, c. 

Harmonikal gesprochen sind diese Orte der erstmaligen 
enharmonischen Differenzierung ohnehin stets bedeu- 
tungsmäßig bevorzugt. Ihre polare morphologische Ent- 
sprechung in der Erkenntnis- und Sexualsphäre unseres 
Diagramms gibt der harmonikalen Analyse ein tiefes Ge- 
heimnis der Natur preis. Es wird nicht nur der innere, 
sowohl biologische wie psychologische Zusammenhang 
beider Sphären verständlich, sondern ihre enharmonische 
Struktur verweist uns auf eine tiefe Notwendigkeit dia- 
lektischer Bewegung der einzelnen Sphären in sich und 
unter sich hin. Der rätselhaften Verbundenheit von Zeu- 
gen und Wissen (Sprechen), dem sexualen «Erkennen» 
in der Bibel, scheint also eine typisch harmonikale seeli- 
sche Gestaltung vorgegeben, und wenn deren enharmo- 
nische Aufspaltung in den religiösen Mythologien durch 
die verschiedensten Sündenfallerzählungen unbewußt 
gedeutet wird, oder wenn, wie wir sahen («H. M.», 
S. 191 ff., «Abh.», S. 152 ff.), der Ort der Planetoiden, 
eines zweifellos zertrümmerten Urplaneten in unserem 
Planetensystem gerade an derselben Enharmonik stand - 
so leuchten hier die gemeinsamen Beziehungen auf, klei- 
ne Teile freilich noch einer ungeheuren Kreisperipherie, 
deren wahrer Umfang und Mittelpunkt menschlichem 
Wissensdrang wohl immer verborgen bleiben wird. 


Noch ein abschließendes Wort zu diesen Hörbildern. 
Es wäre ganz falsch und entspränge einem gänzlichen 
Verkennen des Wesens der Hörbilder, wenn z.B. jemand 
nun mit einem Zentimetermaß an das letztbesprochene 
Diagramm herankäme, es genau ausmessen und irgend- 
wo in der Natur eine biologische Form suchen würde, 
welche genau auf den Zentimeter jenen Diagrammver- 
hältnissen entspricht. Gerade bei den Hörbildern handelt 
es sich um innere Formtendenzen, welche aus der tria- 
dischen Einheit einer materiellen, seelischen und intel- 
lektuellen Sphäre, eben dem Phänomen der Tonzahl ent- 
wickelt werden. Um ganz deutlich zu sein, handelt es sich 
bei unserem letzten Beispiel darum, den Sinn der inneren 
Verschiedenheit von Hand und Fuß aufzuspüren und 
nicht darum, ob die beiden Achsenpaare in irgend einem 
tierischen oder menschlichen Entwicklungszustand genau 
an derselben Stelle stehen oder genau so lang sind wie in 
unserem Diagramm. Es handelt sich ferner darum, die 
innere seelische Reziprozität der meist doppelt auftreten- 
den wichtigen Sinnesorgane begreiflich zu machen und 
nicht etwa auszumessen, ob nun die betreffenden Kreise 
in unserem Diagramm genau an demselben Ort stehen 
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wie sonst Augen und Ohren usw. Gewiß gibt es in dem 
ungeheuren Bereich der Erscheinungen hin und wieder 
seltene Ausnahmen, wie z.B. bei der Passionsblume, wo 
die harmonikalen Formtendenzen offen zu Tage liegen. 
Aber das sind Ausnahmen, und in der Regel handelt es 
sich bei allen harmonikalen prototypischen Untersuchun- 
gen um hinter den Erscheinungen liegende Gesetzmäßig- 
keiten, um grundlegende und formgebende Normen und 
deren Aufhellung. 

Zum Begriff des Hörbildes vgl. H.Kayser: «H.M.» 248, 
340, 358/59, 361/62; «Kl.» (I. Aufl.) 125/26, 58, 110, 
113,129, 163,170, 173; «Abh.» 97, «Gr.» 118/19, 232 ff. ; 
«H. Pl.» 33 ff., 72, 74, 96, 168, 198. «Hörbild des Urmen- 
schen», «H.M.» 231 ff., 248; «Kl.» 118 ff.; «Gr.» 298 
Zur Proportionierung des Menschen: Außer den im 
Text genannten Werken sowie der Wertform «Die We- 
sensproportion» in meinem «Grundriß», S. 280 ff. sei 
als Grundlage für genaue Maße empfohlen: Otto Geyer: 
«Der Mensch. Hand- und Lehrbuch der Maße, Kno- 
chen und Muskeln des menschlichen Körpers für Künst- 
ler, Architekten usw.», welches in der Union Deutsche 
Verlagsanstalt Stuttgart in mehreren Auflagen erschie- 
nen ist und sich auch mit der betr. Literatur und den 
verschiedenen Proportionsschlüsseln von Schmidt, Scha- 
dow u.a. auseinandersetzt. In diesem sowie im Werk 
Wvynekens wird der Leser auch noch eine Menge weiterer 
typisch harmonikaler Daten und Zahlen (Skelett!) finden, 
auf die hier Raummangels wegen nicht eingegangen 
werden konnte. 
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n der Tonleiter manifestiert sich für uns 
u der Ablauf des zeitlichen Nacheinander; im 
Is Akkord das Sein des räumlichen Beieinan- 

der. Bevor wir uns jedoch Rechenschaft dar- 

über geben, wie eszu einer Tonleiterkommt, 
auf Grund welcher Gesetzmäßigkeiten eine Tonleiter 
entsteht, müssen wir untersuchen, aus welchen Elemen- 
ten sich die Tonleiter aufbaut, d.h. wir müssen die Frage 
nach der Entstehung des «harmonikalen Elementar- 
quantums», des Ganztons stellen. 
In den üblichen Lehrbüchern der Musiktheorie wird 
man vergeblich eine Lösung dieser Frage suchen, und 
doch handelt es sich hierbei um eine Frage von äußerster 
Wichtigkeit: warum und aus welchen Gründen benützen 
wir gerade das Ganztonintervall als Maß linearen Musi- 
zierens? Es ließe sich doch sehr wohl denken, daß wir als 
Einheitsintervall ein größeres oder kleineres gebrauchen 
würden; in der Oktave haben ja unendlich viele Töne 
und Intervalle Platz! 
Eine Erklärung habe ich bereits früher (vgl. Literatur!) 
gegeben. Fast alle Tonleitern von der Form der «diato- 
nischen», welche wir aus dem System der Teiltonkoor- 
dinaten entwickeln, sind, bei einem Zeugerton c, b-Dur- 
Tonleitern. In dieser Spannung zwischen c als Zeugerton 
des Systems und b als Basiston der uns vertrauten diato- 
nischen Tonleiter sehe ich einen der Gründe für die 
psychophysische Verankerung des Ganztons. Allerdings 
setzt diese Erklärung die diatonische Tonleiter von der 
Form: 


Ganzton Ganzton Ganzton Ganzton Ganzton 
C d e f g a h C 


Halbton Halbton 
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voraus, also: 2 Ganztöne, 1 Halbton, 53 Ganztöne, 1 Halb- 
ton, zusammen eine siebenstufige Tonleiter, oder 5 Ganz- 
töne und 2 Halbtöne oder 12 Halbtöne. Letztere Form, 
also die 12stufige Tonleiter nennen wir chromatische 
Tonleiter. Davon nachher. 

Die andere Erklärung des Ganztons steckt im Anfang 
der «T»-Entwicklung. Wir haben da: 


It/ıe 
le 2/,c' 
st, lg 


i-g 
Ganzton 


als erste Tondifferenzierung nach dem Zeugerton c und 
seinen Oktaven die Ober- und Unterquinte g und f, was, 
wenn wir sie auf eine Oktave bringen und nebeneinan- 
derstellen, das Maß eines Ganztons ergibt und zwar mit 
Logarithmen g 585 und f 415. Dies bedeutet für das Ganz- 
tonintervall als solches die Differenz 585-415 = 170 log. 
Stellen. Als Tonausdruck für den TLog. 170 finden wir 
aber die Ration °/,d 170, die wir, von !/, c 000 aus ge- 
rechnet, als den «großen Ganzton» bezeichnen. 

Die oben erwähnte B-dur-Tonleiter, die wir meist bei 
Tonleiteranalysen (Zeugerton c!) finden, hat als Grundton 
das ®/, bV mit dem Log. 830. Ziehen wir diesen Log. 850 
von 1000 (c!) ab, so bekommen wir wieder das log. Maß 
170, also denselben «großen Ganzton» wie oben bei f-g! 
Wir werden aber weiterhin sehen, daß viele Tonlei- 
tern, sowohl die diatonischen als auch die chromatischen, 
sich vorzüglich des großen (°/,) und kleinen (1%/,) Ganz- 
tons, sowie des großen (18/,,) Halbtons und zweier klei- 
nerer Halbtöne, nämlich des sog. pythagoreischen Lim- 
mas 25%/,,, mit 075 log. Stellen und des sog. kleinen 
Chromas 25/,, mit 059 log. Stellen (letzteres findet sich 
in unserer Tafel Seite 199, allerdings nur unter den 
Skalen Nr. 7 und 15!) bedienen. Das Maß der Halbtöne 
ist natürlich immer irgendwie durch das der Ganztöne be- 
dingt und unter den Ganztönen hat derjenige von °/; 
resp. ®/, Einheiten die erste Stelle. Notieren wir diese 
vier Stufen so: 


1 405 großer Ganzton log. 170 
"7360 

0, +00 kleiner Ganzton log. 152 
560 

TE 584 großer Halbton log. 095 
360 

3, 575 kleiner Halbton log. 059 
360 

dann kommt hier im Nenner der 2. senkrechten Ko- 


lumne die Zahl 360 = 12 Mondmonate resp. die uralte 
senarische Zahl der Kreisteilung zum Vorschein. Der 
Halbton 25%/,,, (075 log. Stellen) fügt sich allerdings 
nicht in dieses Schema! 

Üblicherweise wird die Entstehung dieser pythagorei- 
schen Tonleiter folgendermaßen dargestellt: 

Nach Boetius (de Musica lib. I, cap. 20), der sich auf 
Nikomachus stützt, soll die älteste Stimmung der Lyra 
bis zu Orpheus Zeiten der «Tetrachord » 


/ 


ce ig c 


gewesen sein, also die auf eine Oktave transponierten 
zwei Quinten unserer «T»-Entwicklung bzw. die drei 
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ersten Tonwerte der Tonentwicklung. Theoretisch stellte 
man sich das so vor, daß man diejenigen zwei Intervalle 
als Grundlage nahm, die sich am besten «verschmelzen», 
also die Oktave (1:2 bzw. 1:!/,) und die Quinte (1:°/, 
bzw. 1:?/,), diese Verhältnisse am Monochord untersuchte 
und auf eine Oktave brachte: 


1 !a a 2 
ce ze f ce (Saitenlängen) 
C ig ce, (Frequenzen) 


Eine Melodie war aus diesen 4 Saiten der Lyra (Tetra- 
chord = Viersaiter) nicht zu bilden, aber, wie Helmholtz 
in seiner «Lehre von den Tonempfindungen», (6. Aufl., 
1913, S. 422) bemerkt, «sind in diesen Tönen allerdings 
die Hauptstufen für die Tonfälle des gewöhnlichen Spre- 
chens enthalten, so daß eine solche Lyra möglicherweise 
zur Begleitung der Deklamation hätte gebraucht werden 
können.» 

Um nun aus der Enge dieses Tetrachordes herauszu- 
kommen, hätten die Griechen das darin einzig entwick- 
lungsfähige Intervall, die Quinte (die Oktave produziert 
ja bei ihrer Summierung keine neuen Tonwerte, sondern 
nur «Oktaven», d.h. Wiederholungen desselben Wertes 
auf einer höheren oder tieferen Stufe!) nach oben und 
unten «erweitert», d.h. an die Quinten g und f weitere 
Quinten angesetzt - wir wollen in den nachfolgenden 
Beispielen jetzt nur die Frequenzzahlen resp. -töne be- 
nützen, da diese unsere meisten Tabellen enthalten: 


Oktave 
Del 
8/, bV I/e 4/g1 e/ag 2/,c' ’/,d’ 
I | 
Quint Quint 


Bringen wir nun die Ecktöne °/, d und ®/,bVY durch 
Oktavreduzierungen bzw. -potenzieren in die Oktave !/,c 
bis ?2/, c’ hinein, so erhalten wir die Skala: 


ıze 9), d als e/2 8 8/, bV 2/,c 


Wie Helmholtz (a. a.O., S. 426) bemerkt, sind es «unter 
den kultivierten Völkern die Chinesen und die Gälen 
Schottlands und Irlands, welche die(se) fünfstufige Skala 
ohne Halbtöne bis jetzt festgehalten haben, obgleich beide 
daneben die vollständige siebenstufige Leiter kennen ge- 
lernt haben.» Helmholtz gibt dann anschließend einige 
sehr interessante chinesische und gälische Liederbeispiele 
dieser fünfstufigen Tonleiter und ihrer Varianten. Wir 
halten hier gleich fest: Da es höchst unwahrscheinlich 
ist, daß diese alten Lieder erst auf Grund einer «theore- 
tischen» Eruierung der fünfstufigen Skala geschaffen 
wurden, muß die Form dieser aus den ersten 4 Quinten 
gebildeten Tonfolge a priori in der Seele des Men- 
schen (Griechen, Gälen, Chinesen!) gelegen haben. Die 
spätere theoretische Analyse wird dadurch in ihrer Be- 
deutung keineswegs herabgemindert, im Gegenteil: wir 
begreifen und verstehen durch diese Analyse erst die 
Skala in ihrem eigenen inneren Wesen! 

Bis hierher können wir die Entwicklung der Tonleiter 
unterschreiben. Nun heißt es aber (z.B. bei F. Schemin- 
sky: «Die Welt des Schalles», 1935, S. 141 ff.) Terpander 
und Pythagoras (!) hätten den Tetrachord zu der sieben- 
stufigen Tonleiter umgeformt, indem sie die Oberquinte 
3/, gum weitere vier Quinten nach oben erweitert hätten: 


6 39, 2a 
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= "lzı la a Te ln lu le 


Nach Oktavtransponierung und Einsetzung der Töne 
mit deren Logarithmen erhalten wir die Skala: 


Ic Pad guet Mal ag "lea" geh 2/,c' 


TLog: 0 170 340 415 585 755 925 1000 


Dieses sei die «siebenstufige pythagoreische Tonleiter». 
Hier sind wir Harmoniker aber durch die «Harmoni- 
kale Symbolik» des Freiherrn A. v. Thimus, von dessen 
weitläufigen Untersuchungen gerade über die Skalen- 
probleme der Pythagoreer die Musikwissenschaft bisher 
unbegreiflicherweise überhaupt keine Notiz genommen 
hat, in bezug auf die gesetzmäßige Genesis dieser Ton- 
leiter besser unterrichtet. Thimus (a.a.O.,I. 157; 11. 216) 
deutet nämlich die berühmte - um nicht zu sagen be- 
rüchtigte - «Tonleiter des Timäus» (in Platos gleichna- 
migem Alterswerk) folgendermaßen: 


lan Yo "la 'ı la a "Is 
2° 38 223 2 zı 2° 30 ( 3° 00 5 91 3/02 5° 28 
esV  bv f C g d aN 


Auch hier haben wir Quintenschritte als Aufbaumate- 
rial. Aber sie sind von der !/, aus nach oben und unten 
symmetrisch angeordnet; außerdem zeigt die mathema- 
tische Formulierung mittels Potenzen - die Wandlung 
innerhalb der !/, (/2 = °°/g) ist im Sinne des altchine- 
sischen Emblems 


symbolisch besonders bedeutsam! - daß hier die Potenzen 
von 2 und 5 mit ihren Grundzahlen genügen, um zu 
dieser echten Tonleiter des Pythagoras zu kommen, wel- 
che (nach Einordnung der obigen Werte in eine Oktave), 
folgendes Aussehen hat: 


8/;bY !/;c P/gd 32/gzesv Alf 3/.g sa” (18/,bv') 
T Log: 830 0 170 245 415 585 755 830 
Diff: 170 170 75 170 170 170 75 170 


Bei einem Zeugerton !/,c sehen und hören wir hier 
also eine ausgesprochene B-dur-Tonleiter mit dem gro- 
Ben «Ganzton» von 170 log. Stellen als Grundmaß und 
dem Halbton von 75 log. Stellen, was einen kleinen 
Ganzton von 75+75 = 150 log. Stellen gibt, als sekun- 
därem Maß. Auf die verschiedenen möglichen reintonalen 
Ganztöne kommen wir beim Vergleich der verschiedenen 
Tonleitern noch zurück. Diese «B-dur-Tonleiter» bei 
einem Zeugerton von c ist aber nichts anderes als die sog. 
«dorische Tonleiter», d.h. eine diatonische Tonleiter, die 
wie B-dur verläuft, aber eigentlich mit c, d.h. dem Zeu- 
gerton, dem 2. Ton der B-dur-Tonleiter beginnt. Oder 
wenn wir die C-dur-Skala (in unserem heutigen Sinne) 
zu Grunde legen, mit dem 2. Ton als dem eigentlichen 
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Zeugerton, d.h. mit d beginnt. Diese Tonleiterdefg 
ahc(d) wird heute noch in der abendländischen Kirchen- 
musik als die erste (dorische) Kirchentonleiter bezeichnet, 
und wir sehen an diesem Beispiel, daß diese, oft genug als 
altes überflüssiges Relikt verschrieenen gregorianischen 
Tonleitern ihre uralte gesetzmäßige psychophysische Ge- 
nesis haben und daß sie einem Prototyp unserer Seele ent- 
sprechen, für dessen Empfindlichkeit und innere Auf- 
nahmefähigkeit wir seit dem Aufkommen der Mehrstim- 
migkeit und besonders der 'Temperierung nur das Sen- 
sorium verloren haben. 

Transponieren wir nun, um einen Vergleich mit der 
obigen (III) «siebenstufigen pythagoreischen Tonleiter» 
zu bekommen, unsere echte pythagoreische Tonleiter (V) 
von B-dur auf C-dur, was sehr einfach dadurch geschieht, 
daß wir alle Quotienten mit ?/, multiplizieren, so erhalten 
wir mit den zugehörigen Tönen, Logarithmen und deren 
Differenzen: 


Ic Plgd Bllgze* tzf sag 27) 6a" 23 /geh (?/ıc) 
T Log: 0 170 340 415 585 755 925 1000 
Diff: 170 170 75 170 170 170 75 


Also wie man sieht, im Ergebnis dasselbe wie die uns 
von der Musikwissenschaft präsentierte «siebenstufige 
pythagoreische 'Tonleiter», aber durch ihre logische Be- 
gründung mittels der symmetrischen ternarischen Po- 
tenzierung und vor allem durch den harmonikalen Nach- 
weis, daß in ihr nicht c, sondern d der eigentliche «Zeu- 
gerton» ist, von einer wesentlichen tieferen Fundamen- 
tierung - eine Fundamentierung, die ich in den mir bis- 
her bekannten musiktheoretischen Lehrbüchern und 
sonstigen einschlägigen musikhistorischen Werken nicht 
gefunden habe. 

Sehen wir nun zu, wie und ob sich die diatonische Ton- 
leiter aus den Teiltonkoordinaten entwickeln läßt! 

Auf der Tafel 1 des «Hörenden Menschen» sind zwei 
durchsichtige Blätter aufgeklebt, auf welchen einige in 
TE,s mögliche «Tonleiterkreise», d.h. solche Kreise ge- 
zeichnet sind, die mindestens das Material zu einer ge- 
schlossenen diatonischen Tonleiter enthalten. Alle diese 
Kreise haben ihren Mittelpunkt auf oder in der Mitte 
zwischen den 'Tonpunkten der Zeugertondiagonale. Ich 
habe s.Z. nicht nur diese, sondern noch mehrere in der 
TE,s und dem 4fachen Kombinationstyp derselben mög- 
lichen derartigen Kreise untersucht und konnte (vgl. 
«H. M.», S. 322, Anm.) feststellen, daß das Tonmaterial 
der weitaus meisten dieser Kreise, wobei natürlich auch 
die /er, 11er und 15er Rationen mit hereingenommen 
wurden, zu einer B-dur-Skala bei einem Zeugerton c 
drängt, resp. daß die hinzukommenden enharmonischen 
Stufen und chromatischen Varianten sich um die Grund- 
töne dieser B-dur-Skala (dorische Tonleiter!) gruppieren. 
Natürlich gibt es auch noch Tonleitern von anderem Cha- 
rakter: chromatische und eine Art von Ganztonleiter, da, 


$ 39, 2b 


wie jeder sich leicht mittels eines Zirkels überzeugen 
kann, auf der Zeugertonlinie eine große Anzahl von « Ton- 
leiterkreisen» möglich ist. Das Charakteristikum dieser 
Kreise ist nun, nach Reduzierung der Peripherietöne auf 
1 Oktave, ein gegenüber der pythagoreischen Skala mehr 
oder weniger großer Reichtum aus verschiedensten Ganz- 
und Halbtonschritten; andererseits summieren sich die 
Logarithmen immer auf 1,000, was mit der Symmetrie 
der beiden Kreishälften zusammenhängt - hierauf kom- 
men wir noch bei der «Kritik» (39, 9) zu sprechen. 

Wir wollen hier als Beispiel nur drei solcher Kreise 
diskutieren - an Hand unserer «T'»-Tafeln kann der Le- 
ser leicht weitere Analysen anstellen. Als die drei Kreise 
innerhalb der TE,, wählen wir 1. den Kreis mit dem 
Mittelpunkt ®/, und dem Radius ®/,-$/,; 2. den Kreis mit 
dem Mittelpunkt 5/,-%/, (in der Mitte zwischen ®/, und 
6/,) und dem Radius 5/,+®/,-5/, und 3. den Kreis mit dem 
Mittelpunkt ?/, und dem Radius ?/,„-*/, (vgl. Abb. 359). 
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Alle diese Kreise schneiden jeweils eine ganz bestimmte 
Anzahl von Tonpunkten. Wir wollen die letzteren, unter 
Beibehaltung ihrer Quotienten, zuerst so notieren, wie 
sie auf den symmetrischen Kreishälften stehen, dann 
skalenmäßig innerhalb einer Oktave ordnen und ihre 
Logarithmen beschreiben. 

Bei VII haben wir, unter Auslassung der «ekmelischen» 
Rationen !1/, und ®/,,, eine (in unserem heutigen Sinne) 


1. Kreis ®/,-®/, ®/ıo b, 6/11° des, ®/10 es, 2/p bv , Is 1, 2lg T hg g” %/,d” 10), a’ 11/,oh 10/,dv 360 
848 126 265 850 415 415 (8/,c) 585 585 170 737 874 152 VII 

innerhalb einer 000 

Oktave geordnet: ?/,bV ®/uob M/s°h (Elsc) Plıı°des 10/,dv 9/,d ®ljoes Yerlsl Pathıg Mlaa 

Log: 830 848 874 000 126 152 170 265 415 585 737 

Differenzen: 18 26 126 126 26 18 95 152 170 152 
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2. Kreis (&/, + /e)-®la ®lac of, adv, sg" "el, */sas, ®/sc ! e/sc Se! Mag af! sb sg "sc 


geordnet: al el lot "letla lg "lsas °/; b e/g ls c 5/, dv ö/,e (f) 
Log: 415 585 678 848 000 152 322 415 
170 93 170 152 152 170 95 
5. Kreis ?/,-8/5 ®/abY, ot, Plse, lea, ejses Pas Peg P/ad 
(?/z €) 
geordnet: efobY (rec) Plsd ®lzes Slse, of, Pag Plsas °lea (ce) 
850 000 170 23 322 415 585 678 737 850 
Differenzen: 170 170 93 59 93 170 93 59 93 
Sm un Sm m Nm u mm me 
152 152 152 152 


B-dur-Tonleiter mit den enharmonischen Varianten b’vb 
und dvd. Mit Einbezug der ekmelischen Rationen scheint 
eine Tendenz zur Chromatik obzuwalten. Bei VIII emp- 
findet unser heutiges musikalisches Gehör eine ausge- 
sprochene aufsteigende f-moll-Tonleiter. Bei IX hören 
wir wieder die B-dur-Tonleiter mit den chromatischen 
Varianten e und as. 

Daß sich die Logarithmen aller dieser Tonleitern zur 
Oktave summieren, wollen wir wenigstens am Beispiel 
von VII zeigen: 


848 b, 
126 Pdes, 
265 es, 
850 bv _ 
415 f, 
415 £, 
000 c 
585 g 
585 g" 
170 d” 
737 a’ 
874+ °h 
152 dv 


Summa 6,000 
— 5 Oktaven 5,000 


1,000 


(Daß wir hier 5 Oktaven abziehen müssen, kann man 
an den Oktavsignaturen — 5 Kommata nach unten plus 
2 Kommata nach oben - ablesen!) 

Der vorhin erwähnte Reichtum der Stufen dieser Ton- 
leitern gegenüber der «pythagoreischen» wird auch hier 
aus den Differenzen der Logarithmen ersichtlich. Haben 
wir dort (V und VI) nur den großen Ganzton von 170 und 
den kleinen Halbton von 75 log. Stellen, so treten bei 
VII bis IX neben dem großen Ganzton 170 noch der 
kleine Ganzton 152 (identisch mit dem 1°/, dvV 152) und 
neben dem kleinen Halbton 75 noch der große Halbton 
93 (identisch mit dem !®/,, des 95) sowie bei (IX) ein 
noch kleinerer Halbton 59 auf - abgesehen von den ek- 
melischen Stufen b-°h und °des-dv (VII), welche gar 
nur 26 log. Stellen aufweisen und schon sehr nahe den 
enharmonischen Stufen bY -b und dv -d (VII) von 18 
log. Stellen sich befinden. 

Der Leser wird gebeten, diese Dinge keineswegs für 
eine rechnerische Spielerei zu nehmen - die nachherige 
Monochordkontrolle wird ihm beweisen, wie wichtig für 


eine weitere Differenzierung unseres Gehörs solche Un- 
tersuchungen sind! 

Bereits bei meinen ersten Untersuchungen der «Kom- 
binationstypen» stieß ich auf eine Ableitung der Ton- 
leiter, die deswegen interessant ist, weil sie die diatoni- 
sche Skala auf der Kreisperipherie in ihrer richtigen Rei- 
henfolge angibt (vgl. Abb. 563!): 

Wir haben die Fruchtbarkeit dieser Kombinations- 
typen, deren Theorie $ 32 gegeben wurde, im vorher- 
gehenden $ 39 anläßlich des Aufbaus des «Hörbildes des 
Urmenschen» kennen gelernt und werden nun in einem 
ganz anderen Gebiet dieselbe Erfahrung machen. Ver- 
binden wir nämlich die beiden folgenden Variationstypen 
(Abb. 363a; vgl. die damit identischen Typen Ig und 
Ii im «H. M.», S. 85!) so zu einem Kombinations- 
typ, daß jeweils zwei Seiten (Schenkelreihen) zur Dek- 
kung kommen und fahren so fort, bis wir eine geschlos- 
sene 8teilige Kombinationsfolge um die !/, c herum erhal- 
ten (Abb. 3565) so finden sich in diesem System vier iden- 
tische Kreise, auf denen die Töne in ihrer richtigen Skalen- 
folge (links herum) enthalten sind. Allerdings muß der 
auf der Peripherie fehlende c-Punkt aus der Zeugerton- 
linie mit hereingenommen werden. Durch jeden Kreis 
gehen nun 8 solcher Zeugertonstrahlen. Der eine Strahl 
von diesen acht, den wir benötigen, und welcher die 
Peripherie unserer Kreise zwischen ?/, d und ®/,bVY schnei- 
det, ist aber insofern bevorzugt, als er durch den Mittel- 
punkt ®/, der Kreise geht. Die auf diesen vier Kreisen be- 
findliche Tonleiter inihrer richtigen Reihenfolge bedeutet 
aber nichts mehr oder weniger, als daß hier m. W. zum 
ersten Mal in der Geschichte der Musiktheorie aus einer 
konsequenten gruppentheoretisch-harmonikalen Interpo- 
lation der Obertonreihe heraus die diatonische Tonleiter in 
ihrer richtigen Reihenfolge entdeckt wurde, - wobei ich 
ausdrücklich bemerke, daß mir diese Entdeckung rein 
empirisch nach Durchforschung dieses 8fachen Kombi- 
nationstyps nach Tonleiterkreisen entgegentrat. Die 
Schwierigkeit besteht freilich in dem auf den Netzpunkten 
der Kreisperipherie fehlenden c-Wert, den wir, obzwar 
nicht ohne Begründung, mittels der Zeugertonlinien «ein- 
bauen» konnten. Vielleicht hilft hier noch eine andere Be- 
trachtung. Nehmen wir einen dieser Kreise mit seinen 
Hauptsektoren (Zeugertonlinien und Schenkelreihen) iso- 
liert heraus (Abb. 364), so können wir uns vorstellen, daß 
der Strahlenmittelpunkt !/, c räumlich in der Tiefe liegt 
und sich unserem Blick zu ein räumliches Strahlenbüschel 
öffnet. Unser Kreis würde dann - dies wäre die Forderung, 
um den fehlenden c-Punkt zwischen °/, d und ®/, bVY zu 
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legitimieren - nur den einen Zeugertonstrahl berühren 
und zwar genau im c-Punkt zwischen °/,; d und ®/, bV. 
Zur mathematisch-theoretischen Behandlung dieses Ge- 
dankens gehört allerdings ein genaues Vertrautsein mit 
den Problemen der projektiven und der darstellenden 
Geometrie; vielleicht gibt sich ein mit diesen Dingen ver- 
trauter Leser die Mühe einer solchen Untersuchung. Hier- 
von jedoch abgesehen, liegt die harmonikal-theoretische 
Begründung des Tonleiter-Oktogons in der Logik der 
Figur selbst; jeder Leser wird sich aber erst dann so recht 
davon überzeugen können, wenn er das Oktogon mit allen 
Rationen selbst zeichnet! 

Was nun die Tonleiter des Oktogons selbst betrifft, so 
hat sie folgendes Gesicht: 


e/gbY (10/00) Pad ?lses ?lst lag °lsa (P/abV) 
Log: 850 000 170 265 415 585 737 (850) 
Diff: 170 170 93 152 170 152 93 


Die Summe der Logarithmen und Differenzen ist = 
1,000, die Tonstufen füllen also die Oktave genau aus. 
Es erscheinen der große (170) und der kleine (152) Ganz- 
ton sowie der große Halbton (95). Vergleichen wir diese 
Tonleiter (X) mit der Nr. IX (hier unter Auslassung von 
e und as), so finden wir dieselbe Ganzton- und Halbton- 
stufenfolge. Vergleichen wir sie dagegen mit der pytha- 
goreischen Nr. V und VI, so finden wir dort nur einen 
Ganzton von 170 und einen Halbton von 75 log. Stellen, 
während die Oktogon-Tonleiter und die unter IX zwei 
verschiedene Ganztöne und einen anderen Halbton auf- 
weisen. Daß dies keine leeren Begriffe sind, wird uns die 
nachherige Monochordkontrolle zeigen. 

Die übliche diatonische Tonleiter hat die Form: 


Ic Pd Se Mat Pag "aa Y/sh (?ıc) 
Log: 000 170 322 415 585 757 907 (1 ‚000) 
Diff: 170 152 93 170 152 170 93 


In meinem «H. M.» (S. 325 und S. 73, Nr. XVII) habe 
ich gegen diese Tonleiter mit der Bemerkung opponiert, 
sie sei «falsch», weil die Summe ihrer Logarithmen = 
5,136, also keine Ausgeglichenheit innerhalb der Oktave 
ergäbe. 

Wie kam man zu dieser Tonleiter? F. Scheminski (Die 
Welt des Schalles, S. 145) gibt als Grund an, man hätte 
die Terz (81/,, e*), Sexte (27/,saX) und Septime (2%3/ ,, h) der 
pythagoreischen Tonleiter zu Gunsten «einfacherer» Ra- 
tionen «abgeändert» in die Werte 5/,e®/,a und 15/,h, weil 
«die Erfahrung zeigte, daß Töne umso besser zusammen- 
klingen, je kleiner ihre Verhältniszahlen sind». Das Argu- 
ment mit den «kleinen Zahlen» stimmt, wenn wir die In- 
tervalle isoliert betrachten, aber durchaus nicht im Verlauf 
einer Skala selbst, wie wir noch an der Brauchbarkeit ver- 
schiedener «reintonaler» Terzen usw. sehen bzw. hören 
werden. 

Besser mutet schon die Begründung mittels der drei 
wichtigsten Funktionsakkorde c (Tonika) = T, g (Ober- 
dominante) = D und f (Subdominante) = San: 


| De re ee ı Ne eo; 
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S 39, 2e 
Geordnet und unter Auslassung der Duplikate: 
C d e f g a h C 
000 170 322 415 585 737 9007 1,000 


Hier ist bez. der Logarithmen natürlich Vorausset- 
zung, daß wir aus dem System der Töne, d.h. der ver- 
schiedenen e-, d- usw. Werte mittels der obigen Begrün- 
dung diejenigen mit den kleinsten Verhältniszahlen (XI) 
auswählen. Dieser Begründung der Tonleiter aus den 
Hauptkadenzfunktionen D’ITS müßte aber zuerst eine 
solche dieser letzteren vorausgehen, etwas, was man in 
der üblichen Musiktheorie vergeblich sucht, eine Begrün- 
dung, die erst durch das «offene» «T»-Diagramm mög- 
lich geworden ist (vgl. $ 42!). 

Als Tonschritte enthält nun diese Tonleiter (XI), wie 
man aus den Differenzen der Logarithmen ersieht, die- 
selben Ganz- und Halbtonschritte wie Nr. X, die Folge 
der verschiedenen Ganztöne nur in anderer Anordnung. 
Am besten läßt sich jedoch diese Tonleiter, wie bemerkt, 
aus der «Kadenzierung» unseres «offenen» Teiltondia- 
grammes ableiten. In diesem Diagramm wird die Kaden- 
zierung zum ersten Mal aus dem Tongesetz selbst be- 
gründet, wobei es sich allerdings zeigt, daß unsere, d.h. 
die drei Kadenzierungstypen D-I-S der großen euro- 
päischen Musikepochen nur eine erste Evolution noch 
weiterer Kadenzierungsschritte darstellen - wir kommen 
im $ 42 darauf zu sprechen, womit derim «H. M.» gegen 
diese Tonleiter erhobene Vorwurf seine Richtigstellung 
resp. Rektifizierung erhalten wird. In der Tabelle Seite 
199, Nr.9, 10 und 11 gebe ich diese Tonleiter in c sowie 
auf bY und b transponiert. 

Das «Quintendiagramm» gehört zu den sog. «Intervall- 
potenzreihen», welchen unser $ 45 gewidmet sein soll. 
Alle Intervallpotenzreihen werden nach dem Schema un- 
serer «I» konstruiert: 


'hı hı Mh 
a "a la "a 
a Ma la "la 
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Intervallpotenz-Schema: 
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und stellen infolgedessen eine Selektion (Auswahl) be- 
stimmter Intervallentwicklungen aus dem Grunddia- 
gramm der «I» dar. Das folgende Quintendiagramm 
(Abb. 570), welches nach dem Gesetz unserer «vollstän- 
digen T» $ 35 konstruiert ist, enthält eine Reihe merk- 
würdiger Ordnungen. Zuerst die an den Rand geschrie- 
benen Tonleitern der vier Sektoren des Achsenkreuzes, 
welche aus dem Tonmaterial der betr. Quinten gebildet 
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werden können. Natürlich darf das Achsenkreuz nur auf 
der Zeugertonlinie nach links oben und rechts unten ver- 
schoben werden, wenn man noch weitere Tonleitern er- 
halten will; auch das «Dur» wandelt sich in «Moll» bei 
entsprechender Ordnung der Quinten. Wir bemerken 
ausdrücklich, daß die Bezeichnung der Tonwerte all die- 
ser Intervallpotenzdiagramme auf eine «Feinstruktur» 
(so müßte z.B. die vierte Ration links oben die korrekte 
Bezeichnung a* haben usw.) verzichtet, da sie sich bei der 
geometrischen Progression der Zahlen als zu kompliziert 
erweisen würde und ja außerdem durch die Eindeutig- 
keit der Logarithmen ersetzt ist. Weiter finden wir auf 
allen Diagonalen von links unten nach rechts oben Ganz- 
tonleitern ($ 59, 5) und zwar in richtiger Skalenfolge, 
womit diese Leiter ihre erstmalige gesetzmäßige Fun- 
damentierung erhält. Und schließlich weisen die entge- 
gengesetzten Diagonalen von rechts unten nach links 
oben lauter identische 'Tonwerte auf. 
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ordnen die Töne unter Eliminierung der Duplikate ska- 
lenmäßig, so erhalten wir die Tonleiter: 
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372 528 bv 5° 30 C 3° z0 d Ss esV 5° 20 ei 5 zı f 3/20 g zu as’ 5 z0 a (39/33 b) 
XII Log: 850 000 170 245 340 415 585 660 1755 830 
Diff: 170 170 75 95 75 170 75 95 75 


mn se m 


170 170 


also, wie man im Vergleich mit Nr. V und VI sieht, das A. v. Thimus operiert in seiner «Harmonikalen Sym- $ 37, 2g 
Bild der pythagoreischen Tonleiter, hier noch mit den bolik» in sehr ausgiebiger Weise mit konjugierten Teil- Die 10stufige 
neuen Varianten e‘ und asV. tonreihen, deren Technik wir bereitsin $ 22,3 beschrieben Dekas-Skala der 
$ 39, 2f Im Tonkubus vom Index 5 (TK 5) gibt es (vgl. $31,1 und im nächsten $ näher erläutern werden, da sie für die T’himus’schen 
Die diatonische Tafel Abb. 521a die 1. Diagonalebene schräg und die 6. Logik des Akkordaufbaus besonders wichtig ist. Hier wol- Reihen 
Tonleiter des Diag. senkrecht, sowie Abb. 528) zwei inhaltlich iden- len wir, ohne nähere Erklärung, nur eine dieser Reihen- 
Tonkubus Index 3 tische Ebenen folgenden Gehalts: kombinationen notieren, in welcher Thimus (a.a.O.], 
282 ff.) den harmonikalen Ausdruck der beiden Alten «ge- 
373 S/pf, lg, he Mıg" "ar" heiligten» Dekas (= Zehnzahl) wiedergefunden zu haben 
glaubt. Thimus schreibt diese Zahlen wie in Abb. 575 ge- 
zeigt, an. 
fobY,, Mac, he Pe Mc” Die untere Reihe muß man sich in die Mitte der oberen 
eingefügt denken. Beide Reihen ergeben geordnet die 


Tonstufen: 
1 bv_, ur C ı/ı c Wr c” ’/, d” 
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as aX bh, cc! dee f} is >< as! aX hce*’ d’ ee’ fX fis’ oe’ gis’ a 
Us DY 1g C up C 1); c’ 9/,d” Z i | 5 5 | 5 5 
Dekas — Skala 
Ur esY !/ıa I, Us R; @/gf P/sg 
in deren Mitte die Dekas erscheint. «Um ihrer hervor- 
Ordnen wir die darin enthaltenen Töne unter Entfer- ragenden Würde willen hat denn auch das griechische 
nung der Duplikate und Hinzufügung der Logarithmen Altertum die Harmonien der Dekas-Skala als dorische 


im Raum und Oktave, so erhalten wir: bezeichnet und so die Tonweise derselben im Gegensatz 
zu jenen andern beiden, nach asiatischen Völkern be- 
7374 1/,bv 1/,c Pd !/gnesv Yf S/ıg 27/, a (1/,b*) nannten Formen der Tetrachord - und Skalenbildung als 


eine einheimisch-griechische Überlieferung und als die 
eigentlich nationale Kunstform des bedeutendsten unter 


XIII Log: 850 000 170 245 415 585 755 830 


Diff: 170 170 75 170 170 170 75 den griechischen Stämmen hingestellt» (Thimus, a.O., 
S. 505). 
also, wie man im Vergleich mit Nr. V, VIund XII sieht, Nun finden wir aber auch in der unteren Zeile der 
wieder das Bild der pythagoreischen Tonleiter. zweiten Reihe (Abb. 375) eine ausgesprochene C-dur-Ton- 
10m 15% Zn 7a na 7 7 64 
3 N = 72 «4 7 
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377 = de Mg a h ee der entsprechenden Tonzahlen Ehe ie 
XIV Log: 000 170 340 433 585 755 907 000 BE Acc Gas m 
Diff: 170 170 95 152 170 152 95 9bv 16c 25fes (Saitenlängen!) 
also genau die Stufenfolge unseres Tonleiter-Oktogons bereits die chromatische Tonleiter entwickelt haben, so 
(Nr. X). brauchen wir hier nur noch das Resultat mit Hinzufü- 
Natürlich gibt es noch weitere Möglichkeiten, aus den gung der Logarithmen und deren Differenzen zu no- 
weitverzweigten harmonikalen Konfigurationen heraus tieren (s. untenstehend Abb. 379). 
zu diatonischen Tonleitern zu kommen. Wir begnügen Eine nähere Analyse der Stufen ergibt, daß in dieser 
uns aber mit den obigen Stichproben, die dem Leser eine Skala zwei verschieden große Halbtöne (59 und 95) auf- 
Anregung zu weiterem Suchen geben möge, und wenden treten, die wir bereits von der diatonischen Skala Nr. IX 
uns nun zur Ableitung der chromatischen Tonleiter. her kennen, außerdem drei enharmonische Stufen von 
$ 39, 3 Unter «chrom. Tonleiter» verstehen wir im allgemei- 18, 54 und 52 log. Stellen. Behalten wir von den letzteren 
Die chromatische nen Skalen, die nicht wie die «diatonische» aus einer be- immer nur eine bei, so können wir, je nach Wahl der 
Tonleiter stimmten Folge von Ganzton- und Halbtonstufen besteht enharmonischen Stufen, zwei reine chromatische Ton- 
(vgl. Nr. I, S. 185), sondern aus einer kontinuierlichen leitern aufstellen: 
Folge von Halbtönen. Da die diatonische Tonleiter 5 
Ganztöne und 2 Halbtöne (= 7 Stufen) enthält, wird dem- 380 
entsprechend die chromatische Tonleiter 12 Stufen ent- ce cs des e f fs g gs a b ce (c) 


$39 TONLEITER 


$ 39, 3 


leiter in unserem heutigen Sinne, bzw. eine «dorische» 
Tonleiter mit einem Zeugerton c, die Jedoch mit d «be- 
ginnt». Die logarithmische Analyse dieser C-dur-Ion- 
leiter zeigt die Stufen: 


halten müssen, was ja am deutlichsten in den 12 Klavier- 
tasten der Oktave zum Ausdruck kommt. In bezug auf die 
Ton-Orthographie verstehen wir unter «chromatisch» 
die Erhöhung resp. Erniedrigung eines 'Tones um einen 


S 39, 3a 


chromatischen Tonleiter zu kommen. Wir werden zwei 
dieser Möglichkeiten diskutieren. 

Da wir $ 28a aus den Seitenzahlen und den Quadraten 
der Seiten des pythagoreischen Dreiecks 5:4:5 und der 
Inbeziehungsetzung (gegenseitigen Proportionierung ) 


Log: 000 059 152 265 522 415 474 585 644 757 848 941 000 XVI 
59 95 111 59 953 59 111 59 93 111 59 93 


Diff: 


$ 39, 3a 


Die chromatische 
Tonleiter des 
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Halbton, was durch Kreuze (# = is) resp. Be’s (b = es) 


V 
ee A See WE ce cs d es fs f ges g a a bY ces (c) 


Log: 000 059 170 265 356 415 526 585 678 757 830 941 000 XVNH 
Diff: 59 111 95 93 59 111 59 93 59 93 111 59 
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[AERETFE 


ges 9 9 


Das ist natürlich eine Erklärung, die auf das heutige 
temperierte Tonsystem (vgl. $ 59, 4) zurückgeht und wir 
müssen gleich hier bemerken, daß es, ebenso wie ver- 
schiedene Ganztöne, so auch verschiedene Halbtöne in 
der reinen Tonentwicklung gibt, wobei es dann oft genug 
vorkommt, daß sich Halbtonschritte auf der einen Seite 
bereits den kleinen Ganztonschritten und auf der andern 
Seite schon den enharmonischen Stufen (vgl. nachher 
6 39,4 und $ 48!) nähern. Ein genaues Kriterium hiefür 
haben wir in den log. Differenzen sowie mittels der Mono- 
chordkontrolle. Nichtsdestoweniger interessiert uns hier 
die Möglichkeit, auf eine gesetzmäßige Weise auch zur 


Hier treten sogar drei verschiedene Halbtonstufen nur in 
verschiedener Reihenfolge auf (59, 95 und 111) und wir 
beginnen zu ahnen, daß Tonleiteranalysen dieser Art in 
ein mehr und mehr sich verzweigendes, äußerst subtiles 
Netz von Tönen und Tonstufen sich differenzieren, wel- 
ches dann seinen Höhepunkt in der sog. «Enharmonik » 
erreicht. Hier stehen wir noch auf relativ festem Boden, 
außerdem gaben wir uns selbst einen «morphologischen» 
Halt durch die Proportionen despythagoreischen Dreiecks. 
Eine Diminuierung dieses Befundes mit dem Argument, 
daß aus anderen Dreiecken mitentsprechender Seitenwahl 
ebenfalls chromatische Tonleitern herausspringen, über- 
sieht völlig die bevorzugte morphologische Stellung des 
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$39 TONLEITER 
$ 39, 3b $ 39, 3b 


pyth. Dreiecks. Nicht daß «auch andere» Dreiecke chro- so kann man rechts und links vom Zeugerton c aus dem 
matische Tonleitern produzieren, sondern daß die excep- Tonmaterial der beiden Winkel (unter Auslassung von 
tionelle Gestalt des pyth. Dreiecks eine chromatische Ton- 1/z.c 3/4 !!) die beiden folgenden chromatischen Tonlei- 
leiter produziert, ist das Wichtige! tern bilden: 
$ 39, 3b Schreiben wir uns aus dem Quintendiagramm (Abb. 
Die chromatischen 383/4) jeweils die ganzen horizontalen oder vertikalen 


Tonleitern des Reihen einzeln heraus und ordnen die 15 Quinten skalen- Rechter Winkel oben: 384 

Quintendiagramms mäßig, so bekommen wir z.B. für die obersten drei hori- his cis d dis er eis fit g gis a‘ ais h* (his) 
zontalen Reihen die Skalen: 
382 Log: 020 095 170 265 340 455 510 585 680 755 850 925 020 XVII 

BER Dt: 55555 T5HT 99H 75 9 
1.) ce cs d dis e es ss g gs a ajs h his 

PRABE: je 
2,) c cis d ds e fesf s g gis a ajs h Linker Winkel unten: 385 

| 
9.) ce cs d ds e # fs g gs a as b ıh deses desV eses esYV fes f ges asas asY’ bb bv ces deses 
BDEEMEEN 

Log: 000 095 170 265 540 415 510 585 680 755 850 850 925 Log: 980 075 150 245 520 415 490 565 660 755 850 905 990 XIX 


Dif: 9 75 95 75 75 95 595 759 20 9 75 Diff: 95 759 1759 75 75 9 75 95 75 795 


also allemal eine reine chromatische Tonleiter mit en- Diese beiden Skalen sind nicht nur bemerkenswert 
harmonischer Verdopplung nur einer Stufe, die bei jeder durch den regelmäßigen Rhythmus ihrer Intervalle (ab- 
Reihe an einem anderen Ort steht. Natürlich treten wei- wechselnde Folge der beiden Halbtonschritte 95 und 75 
ter nach unten immer mehr b-Alterierungen auf, aber mit einer einzigen Ausnahme!) was sich natürlich im 
der eindeutige Charakter der 12stufigen chromatischen Sinne einer akustischen Ausgeglichenheit für unser Ohr 
Skala, die freilich zu ihrer «Schließung» eine temperierte bemerkbar machen muß. Sie sind besonders interessant 
Überbrückung der beiden enharmonischen Stufen ver- durch ihren «Hinauswurf» des Zeugertons c; denn dieser 


langt, bleibt gewahrt. Die enharmonische «Lücke» be- wird ja durch die beiden Spitzenrationen his und deses 
trägt jeweils 20 log. Stufen. ersetzt! | 
Wir können nun diesen enharmonischen Hiatus ver- Untersuchen wir nun das zum obigen Winkelpaar rezi- 


meiden, indem wir unter Eliminierung des Zeugertons (!) proke, so wissen wir von unserem «vollständigen» Teil- 
das Quinten-Diagramm auf folgende Weise durchschrei- tondiagramm ($ 35) her, daß, wie auch hier ersicht- 
ten: Geht man von unten links (deses) bis zur Mitte nach lich, nur die Mittelsenkrechte neue Rationen ergibt, die 
oben (ges), von da horizontal über die Mitte c bis zum sich in den horizontalen Winkelschenkeln wiederholen 


Rand fis und von da wieder nach oben bis his (Abb. 585): (Abb. 386): 
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39,4 
Die enharmonische 
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$39, 4a 
Das Tonmaterial 
der ersten Ober- 


und Unteroktave 
der TE, 


39 TONLEITER 


5 39, 4; 39, Ha 
Geordnet haben wir hier die Folge: 
desv deY ee f fs gg as a” bv h* (oe) 


Los: 000 075 170 245 540 415 510 585 660 755 850 925 000 
595759 759% 7575 95 75 95 75 


also wieder eine reine chromatische Tonleiter mit den- 
selben Intervallen nur in einer anderen rhythmischen 
Folge, jedoch diesmal mit Einbezug des Zeugertons. 
Legt man beide Doppelwinkel übereinander, so hat 
man eine hübsche slawische bzw.altsemitische «Swastika», 
allerdings «links herum». 

Unter «enharmonisch» verstehen wir, rein musikalisch 
im Sinne unseres temperierten Ionsystems, denselben 
Ton bei verschiedener Benennung, z.D.: 


Auf dem Klavier ist ais - b dieselbe Taste, also derselbe 
Ton. Im reintonalen harmonikalen Tonsystem hingegen 
sind die enharmonischen Stufen entweder solche, die, 
wie oben, den Erhöhungen (£) oder Erniedrigungen (b) 
benachbarter 'Tonwerte angehören (z.B. h-ces; cis-des; 
e-fes; gis-as usw.), oder aber Stufen derselben Ton- 
charaktere, die sich an einem bestimmten Ort des har- 
monikalen Tonsystems «aufspalten», so z.B. die in den 
Neunerreihen (!/,... °/,...) auftretenden ®/, bv 830, 
9/0 b 848 und ?/, d 170, 1%/, dv 152. Diese letzteren kön- 
nen wir «primäre», die ersteren «sekundäre» enharmo- 
nische Stufen nennen. Was die Stufendifferenzen (Inter- 
valle) der enharmonischen Stufen betrifft, so liegen sie 
normalerweise unter denen der Halbtöne. 

Wir werden aber noch Beispiele von wesentlich grö- 
jeren enharmonischen Intervallen kennen lernen, ja so- 
gar Fälle, wo irgend ein Tonwert die ganze Tonleiter 
(Oktave) hindurch «wandert» (vgl. $ 48), ein Phänomen, 
welches natürlich nur mehr in rein geistigem und nicht 
mehr hörbar-akustischem Sinne betrachtet werden kann 
und der douovia dpavng (verborgenen Harmonie) ange- 
hört. Ob wir hinsichtlich der enharmonischen Skalen 
überhaupt noch von «Skala», d.h. einer von uns psychisch 
in sinnvoller Weise noch aufnehmbaren «Tonleiter» spre- 
chen können, werden wir in der nachfolgenden Kritik 
untersuchen. Hier wollen wir nur das Phänomen der 
gesetzmäßig aus irgend einer harmonikalen Konfigura- 
tion sich ergebenden Folge von enharmonischen Schrit- 
ten an 2 Beispielen demonstrieren. - die der Leser dann 
beliebig weiter ausbauen kann, - um uns über den Be- 
griff der Enharmonik selbst klar zu werden. Enharmo- 
nische Schritte werden wir naturgemäß nur dann in grö- 
Berer Anzahl finden, wenn wir einen entsprechend gro- 
Ben, d.h. mit vielen verschiedenen Tonwerten ausgefüll- 
ten Index eines harmonikalen Systems analysieren. 
Hierzu bietet die erste Ober- und Unteroktave der 
TE,s die einfachste Gelegenheit. Wir wählen also z.B. 


alle Rationen, welche innerhalb des Sektors !/,c-1#/,c’ -. 


16/60 - ®/is ©, - Y/ı ce liegen, ordnen sie skalenmäßig und 
schreiben sie wie folgt in 5 Absätzen an. (Man vgl. hierzu 
die «Tonspektren» der IE,, in den «Abh.», S. 140, wo 
sämtliche Töne der IE,, mit ihren östelligen Dezimalen 
und Brüchen verzeichnet sind!): 


$ 39, 4b 
c des *%cis?*Xdes ?d des cd dv d x%d 
000 95 100 107 115 126 137 152 170 193 
95 7 8 11 11 15 18 23 15 


2d Xes 20es es 9e Bes e XOes Xe 0fV 
206 222 241 2653 289 300 322 348 365 378 
16 19 22 26 11 22 2% 15 15 57 


f of ofis 2 xXges Xııs ?gV ges %g & 
415 447 419 470 485 515 530 541 555 585 


32 12 11 15 30 15 11 12 32 3537 
<- — 


Pu Ras Kgis s Fa 9%as a 09a Xa 02h 


622 657 652 678 700 711 737 759 778 794 
15 15 2%6 22 11 26 22 19 16 13 


bb bv b »%b »h 2b x2h xe h ec 
807 830 848 8653 874 885 893 900 907 1000 
253 18 14 111 8 79 


Hier haben wir es, mit Ausnahme des ersten (c-des 95) 
und letzten (h-c 95) chromatischen Halbtonintervalls mit 
lauter enharmonischen Stufen zu tun, und zwar solchen 
primärer (die verschiedenen d- und b-Werte z.B.) und 
sekundärer (des-*cis z.B.) Ordnung. Interessant ist dabei 
das Hinübergreifen bestimmter zusammengehöriger Wer- 
te in den Bereich anderer «Familien». So beachte man 
z.B. das Ph 874 zwischen den beiden b-Werten °b 865 und 
2» 885, das 0e 289 zwischen den es 265 und ?es 500 u.a. 
Ferner herrscht in den Intervallen vom Intervall 50 der 
Stufen *%ges 485-*%fis 515 nach rückwärts und vorwärts 
genaue Symmetrie, was natürlich mit den zwei rezipro- 
ken Sektoren der TE,, zusammenhängt, aus denen die 
Töne ausgewählt wurden. Auch die Bedeutung der ein- 
zelnen sich wiederholenden Intervallschritte ist wichtig - 
wir können hier aber nicht näher darauf eingehen. Der 
Leser möge aus diesem Beispiel nur ein anschauliches 
Bild davon gewinnen, wie reich die Tondifferenzierung 
(6 verschiedene d- und b-\Verte!) allein schon in den er- 
sten Ober- und Unteroktaven der !/, TE, ist! 

Wir wollen nun eine Reihenkombination der «TI» 
untersuchen, die zu den « Thimus’schen Reihen» gehört; 
Thimus benützt diese Art und andere damit verwandter 
der Reihenbildungen in erster Linie zur Eruierung der 
altgriechischen diatonisch-chromatisch-enharmonischen 
Klanggeschlechter. 

Wir wählen also aus der !/, TE,, die reziproken Neuner- 
reihen: 


(ıe) /, d” 


ee”) 


ur bv , — 2: d 


("/ıe Cr) 9/16 bY 
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ordnen wieder die Töne unter Auslassung der Duplikate 
und schreiben sie wie üblich so an: 


u FE FE a I 
ee %e I %G ?g g pvb b ce 


Xas 0as a 


000 152 170 265 289 365 415 470 530 585 637 711 737 850 848 000 
152 18 9 26 74 52 55 60 55 52 74 26 95 18 152 


$ 37,5 


Die Ganztonleiter 
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Auch hier herrscht, wie vorhin, von der Mitte aus 
strenge Symmetrie in den Intervallen. Wir bemerken 
sechs Paar enharmonische Stufen (Klammern!) und zwar 
zwei von kleiner Distanz (18), zwei von größerer (55) und 
zwei von relativ sehr großer (74); letztere reichen schon 
nahe an die Halbtonintervalle (z.B. d = es 95) senari- 
schen Typs heran, ja übertreffen sie gar (z.B. es-Pe 26 
oder *Xe - f 52), wobei es sich hier allerdings um ein Zu- 
sammentreffen ekmelischer mit emmelischen Stufen 
handelt. Der Leser scheue nicht die Mühe, alle sich nicht 
wiederholenden Reihenpaare (1/,-/,e), Yı-!d/ı; Ya-1els; 
3/1—/ıg usw.) in gleicher Weise zu analysieren, um so 
einen möglichst gründlichen Einblick in die Intervall- 
resp. Stufendifferenzierung zu bekommen! 

Betrachten wir das in Abb. 570 reproduzierte «Quinten- 
diagramm» und zwar die von unten links nach oben rechts 
schräg verlaufenden Reihen, so werden wir die erstaun- 
liche Bemerkung machen, daß alle diese Reihen Ganz- 
tonleitern enthalten, und zwar alle Töne in der gleichen 
und skalenmäßig richtigen Reihenfolge! Allerdings ist 
diese Reihe innerhalb der Oktave nicht geschlossen; der 
linke untere c-Wert (vgl. die mittlere Reihe!) wird sub- 
stitulert durch deses 1/,12 980; der rechte obere c-Wert 
durch his ?/,12 020, also durch enharmonische Stufen, die 
sich jedoch nur durch 20 log. Stellen von c 000 unter- 
scheiden, diesem also sehr nahe liegen. Im Grunde han- 
delt es sich hier um zwei enharmonische Varianten der- 
selben Ganztonleiter, was deutlich zum Ausdruck kommt, 
wenn wir sie, von der Mitte nach oben und unten, ge- 
sondert notieren: 


320 20 A50 430 980 


Also beide Male Ganztonleitern von äußerst regelmäßiger 
Stufenbildung (Intervalle immer 170 log. Stellen, d.h. 
dem Intervall des großen Ganztons ?/, d 170). 
Verkoppeln wir beide enharmonisch gleichwertigen Ganz- 
tonskalen zu einer Leiter, so haben wir: 


I 1 I 1 I 1 I 1 I 1 I ı I 1 


c 


his 


eses d 


fs e ges fs as gis b ais deses c 


000 020 150 170 320 340 490 510 660 680 830 850 980 000 
20 130 20 150 20 150 20 150 20 150 20 130 20 


4 


SS 39, 6; 39, 6a; 39, 6b 


wobei auch die enharmonischen Stufen eine große Regel- 
mäßigkeit zeigen, während hier die Ganztonstufen auf 
je 150 log. Stufen zurückgehen, ein Intervall, welches 
mit dem des kleinen Ganztons 10/,v 152 fast identisch ist. 
Bekanntlich ist die temperierte Tonleiter, mittels deren 
wir heute musizieren, aus der seinerzeitigen Unfähig- 
keit zur oder vielmehr Bedürfnislosigkeit der damaligen 
Musiker nach irgend einer brauchbaren «Reintonik» ent- 
standen. Man stellte das Ei des Kolumbus auf den Kopf, 
indem man es dabei zerstörte, und teilte die Oktave ein- 
fach in 12 genau gleich große Töne resp. Intervalle. Jedes 
Klavier zeigt auf seinen 5 schwarzen und 7 weißen Tasten 
innerhalb der Oktave diesen Kompromiß, so daß wir hier 
nur die Tonfolge mit ihren Logarithmen anzuschreiben 
brauchen: 


cis dis e £ fs gis ais 
c ds d es fs es gs g as a b 
000 85 167 250 355 417 500 585 667 


$ 39,6 
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750 835 917 1000 XXVI 


(83) (84) (83) (83) (84) (83) (83) (84) (85) (85) (84) (85) 


Wir haben hier also lauter Halbtonstufen von 85-84 
und infolgedessen Ganztonstufen von 166-167 log. Stel- 
len. 

Es ist klar, daß die praktische Musik irgend einer Tem- 
perierung bedarf. Abgesehen davon, daß, wie wir an den 
obigen Tonleiteruntersuchungen gelernt haben und uns 
an der nachfolgenden Kritik und Monochordkontrolle 
noch überzeugen werden, eine ganze Anzahl feindifferen- 
zierter Tonleitern existiert, die unserem reintonalen 
Skalenbedürfnis genügen, abgesehen hiervon ist es schon 
mit einer dieser Tonleitern unmöglich, in heutigem Sinne 
sich musikalisch befriedigend auszudrücken - das Dilem- 
ma liegt beim Modulieren, da z.B. ein reintonales e der 
C-dur-Tonleiter in E-dur oder H-dur nicht mehr das- 
selbe e sein könnte bzw. dürfte - man müßte denn wieder 
im Sinne der alten Griechen zu einer einstimmigen Musik 
zurückkehren. 

Das Krebsübel der heutigen Temperierung liegt in 
ihrer Künstlichkeit. Rein schematisch, ohne irgendwel- 
che Begründung und nur unter Berufung auf ihre prak- 
tische Notwendigkeit und Brauchbarkeit wird die Oktave 
in 12 Teile geteilt. Wie an der Tabelle (Abb. 598,1) und an 
Monochordversuchen leicht zu merken, ist besonders die 
Terz das «leidtragende» Intervall. Aber auch die anderen 
Töne werden durch die temperierte ZwangsjJackierung 
mehr oder weniger vergewaltigt. Es fragt sich nun, ob 
wir aus irgend einer harmonikalen Konfiguration heraus 
auf gesetzmäßige und nicht willkürliche Weise zu einer 
Temperierung, d.h. zu irgend einer gleichmäßigen Un- 
terteilung der Oktave kommen können. Und zwar müßte 
die Forderung dahin gehen, mehr als nur 12 Stufen zu 
finden, um auch die feiner differenzierten Intervalle 
(große und kleine Ganztöne, reine Teerzen usw.) verwirk- 
lichen zu können, andererseits aber nicht zu viel Stufen, 
da sonst die praktische Spielbarkeit leidet. 

In den von G. Fueter (siehe dessen Artikel: «Zum 
Problem einer Drittelstonfeiter» in der «Schweizerischen 
Musikzeitung» vom 1. April 1945!) näher untersuchten 
«Intervallpotenzreihen» findet sich nun eine der kleinen 
Terzen: ($/, ®/,), welche dieser Forderung genügt. 

Diese Reihe hat, in zwei Abschnitte geteilt, folgendes 
Aussehen: 
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Wir haben hier 19 verschiedene Stufen mit Intervallen 
von großer Regelmäßigkeit (52 und 55 log. Stellen). Das 
durchschnittliche Ganztonintervall (167 temp.) wird hier 
in ca. drei Teile geteilt, wodurch der große Vorteil ent- 
steht, daß wir mit diesen «Dritteltönen» viel näher an die 
«reinen» Intervalle herankommen als mit den temperier- 
ten Halbtönen. Nehmen wir z.B. das schöne Intervall der 
reinen Terz 5/, mit 522 log. Stellen. Die temperierte Terz, 
die für feine Ohren zu scharf klingt, hat 555 Stellen, ist 
alsoum 11Stellenzu hoch ; unsere Terzder 19stufigen«tem- 
perierten» Tonleiter hat 315 Stellen, ist alsonur um 7 Stel- 
len zu tief, außerdem noch gesetzmäßig «senarisch» be- 
dingt und begründet. Aber besonders die enharmonischen 
Stufen vermag unsere 19stufige Tonleiter de facto zu reali- 
sieren, während sie in der 12stufigentemperierten derheu- 
tigen Musik nur auf dem Papier stehen. Jeder Streich- 
instrumentalist oder Sänger weiß, daßesein anderes ist, ob 
erais oder b, disoder es spielt resp. singt, vorausgesetzt, daß 
er ein feines Ohr hat und durch die 12stufige Temperie- 
rung noch nicht ganz verdorben ist. Hierfür eignet sich 
nun die 19stufige ®/,-#/, Intervallpotenzreihe mit ihrer 
«temperierten» Tonleiter ganz besonders. Wir müssen 
aber hier innehalten und geben dem interessierten Leser 
noch das Bild einer evtl. Tastatur dieser Tonleiter, so wie 
sie G. Fueter entworfen hat. (Abb. 396). Voraussetzung 
für die praktische Einführung einer solchen Tastatur, die 
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eine Umwandlung der Tastinstrumententechnik, des Le- 
sens, der Notierung usw. verlangt, ist natürlich das Be- 
dürfnis nach einer Realisierung feiner differenzierter 
Tonschritte und Intervalle, ein Bedürfnis, welches gerade 
dem musikalischen Leser nach Durcharbeitung dieses $ 
und dem starken Erlebnis der damit verbundenen Mono- 
chordversuche mehr als wünschenswert erscheinen wird. 
Aber dazu muß erst in den Konservatorien wieder das 
Gehör auf harmonikaler Grundlage neu geschult werden, 
und wenn diese Schulung einmal Allgemeingut geworden 
sein wird, dann wird ganz von selbst eine Entwicklung 
nach dieser Richtung auch in der Praxis sich anbahnen. 
Das, was wir unter «Musik» verstehen, ist ja, geschicht- 
lich gesehen, erst ganz neuen Datums und es wäre absurd 
anzunehmen, daß unser heutiges Musikempfinden auf 
dem Niveau stehen bleiben würde, welches es bis heute 
erreicht hat. 

Man findet diese Tonleitern auf dem Diagramm Abb. 
397. Man analysiere jeweils die horizontalen Reihen 
mit Auslassung der Duplikatreihen. Senkrecht findet 
man genau dieselben Reihen. Akkordisch besteht jede 
Reihe von der Mitte aus nach rechts aus Dur-Nonen- 
akkorden, links aus reziproken Moll-Nonenakkorden. 
Die Summierung je zweier dieser Akkorde ergibt dann 
immer das Material zu einer Tonleiter, und zwar - in 
unserem heutigen musikalischen Sinne gesprochen - 
eigenartigerweise lauter sog. «melodische» Molltonlei- 
tern (aufwärts). Wie man daraus ersieht, ist also auch 
diese - von der üblichen Harmonielehre nicht erklärbare 
charakteristische Molltonleiter bereits im System der har- 
monikalen Tonentwicklung vorgegeben. 

Wenn der frdl. Leser diesen $ bisher bloß durchgelesen 
oder, wie es im Jargon der Redaktionsstuben so schön 
heißt, «angelesen» hat, wird er sich fragen: wozu dieser 
Wirrwarr von Tonleitern, diese Miniaturarbeit, diese 
Tüftelei mit Tonstufen, Intervallen usw.? Diejenigen, 
die sich die Herkunft der einzelnen Skalen jedoch genauer 
überlegt und nachgeprüft haben, werden allerdings 
ebenso erstaunt wie beeindruckt gewesen sein, was 
da noch alles an Möglichkeiten und Differenzierungen 
hinter diesem vermeintlich «einfachen» Tonleiterpro- 
blem steckt. Und gerade dieses Moment ist es, um wel- 
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ches es mir besonders in didaktischer und pädagogischer 
Hinsicht in diesem $ geht: hier soll der Lernende in ge- 
wissem Sinne eine Art von «Zwischenprüfung» machen. 
Hat er alles, was in diesem $ steht, verstanden, durchge- 
arbeitet und hier und dort mit selbständigen Proben 
(Untersuchung weiterer Tonleiterkreise, Konfiguratio- 
nen innerhalb der Diagramme auf skalenmäßige Formen 
hin usw.) wirklich verstanden, so kann er getrost in die 
weitere Zukunft dieses Lehrbuches blicken. Er hat dann 
seine Lehrlingsprüfung in der Harmonik bestanden. 

Aber wir sind mit diesem $ noch nicht fertig und kom- 
men nun zur Kritik und seelischen Kontrolle der unter 
639, 1-7 zunächst rein theoretisch diskutierten Tonreihen. 
Ein Monochord von 1200 mm Länge und möglichst 15 
Saiten ist hierzu unerläßlich - das Monochord ist für den 
Harmoniker ebenso wichtig wie für den Musiker sein 
Instrument, den Arbeiter sein Handwerkszeug. Dieje- 
nigen, denen das musikalische Gehör versagt ist, die also 
die Reinheit und Charakteristik der Intervalle nicht be- 
urteilen können und denen etwa der Unterschied von 
Dur und Moll innerlich nichts bedeutet, diese werden 
gebeten, die formal-mathematisch-geometrischen Ord- 
nungen, wie wir sie theoretisch unter 1-/ aufgezeigt 
haben, in der inneren Anschauung auf sich wirken zu 
lassen. Es ist ja der große Vorteil aller harmonikalen De- 
duktionen, daß sie, ohne tonale Verwirklichung auch 
rein geometrisch und arithmetisch faßbar sind, wobei in 
diesem Falle natürlich noch ein inneres Anschauungs- 
vermögen für die Formen dieser Linien, Kreise, Kurven 
und Zahlen hinzukommen muß, sonst bleibt alles nur im 
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Verstand stecken, und die ganze Harmonik ist dann eine 
mehr oder weniger interessante intellektuelle Seiltän- 
zerel. 

Um uns nun eine Kritik und Kontrolle der diversen 
Tonleitern und Tonreihen zu erleichtern, schreiben wir 
zunächst die wichtigsten der unter 1-/ diskutierten Ska- 
len auf ein besonderes Blatt (Tafel 598, Seite 199). Als 
Maßstab gilt die in 1000 ! Logarithmen eingeteilte Ok- 
tave. Jede Skala hat eine Linie, auf welcher der Fre- 
quenz- (nicht Saitenlängen-!) Bruch, der Tonwert und 
der Logarithmus der betr. Tonstufe sowie ihr Ort auf der 
Linie notiert ist. Rechts steht die betr. Skala mit ihrer 
römischen (z.B. XX) Bezifferung, wo man sie unter den 
obigen Abschnitten $ 39, 1-7 findet. Links sind die Reihen 
von oben bis unten laufend notiert - im Folgenden wer- 
den wir diese Numerierung benützen. Zwischen den 
einzelnen Tonwerten, bzw. ihrem Logarithmus sind 
noch deren Differenzen, also die einzelnen Intervalle von 
Stufe zu Stufe eingezeichnet mit Ausnahme von 19, wo 
diese Differenzen, hinsichtlich des Zweckes dieses $, kei- 
nen Sinn haben. Diese Differenzen erleichtern die Be- 


 urteillung der einzelnen Skalen unter sich. Wir sehen 


z.B., daß die Leitern 9, 10 und 11 trotz verschiedenen 
Tönen dieselbe Stufung, dieselbe innere Struktur haben. 
Um nun eine Übertragung dieser Tonreihen auf das 
Monochord zu bewerkstelligen, gibt es, wie der Leser 
weiß und gelernt hat, zwei Wege. Entweder er nimmt 
den reziproken Bruch des betr. Tons (also z.B. statt ?/, g 
nımmt er ?/,, oder statt ?/,es nimmt er 5/,—®/,) und stellt 
den Steg auf die Teilpunkte zweidrittel resp. fünf- 
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sechstel der Saiten. Anzuschlagen resp. zu zupfen ist in 
diesem Falle immer der größere (längere) Saitenteil, da 
wir alle Skalen innerhalb des Raumes !/, (Grundton, leere 
Saite) bis !/,, (Oktave) prüfen wollen. Oder aber, er geht 
vom Logarithmus direkt zum Saitenort. Hierzu sind zwar 
Umrechnungen notwendig und diese sind zur Erleich- 
terung für den Leser auf Tafel 481 am Schluß dieses 
Werkes extra besorgt und angegeben. Aber bei den oft 
komplizierten Brüchen besonders der Intervallpotenz- 
reihen u.a. ist es doch bequemer, mittels einer solchen 
Tabelle gleich vom Logarithmus den Saitenort bekom- 
men zu können. Wir können auch beide Wege benützen. 
Die oft sich wiederholenden einfachen Rationen g, f u.a. 
haben wir ja ohnehin im Kopf und können leicht die 
Saitenstrecke ausrechnen. Wollen wir aber auf dem Mo- 
nochord etwa aus der Reihe 16 den Ton fis 5° mit dem 
Logarithmus 510 feststellen, so schlagen wir einfach 
auf der Tafel 481 zuerst den Frequenzlogarithmus 510 
nach, finden rechts auf derselben Zeilenhöhe den (rezi- 
proken) Saitenlängen-Log. 490, und weiter rechts das Sai- 
tenmaß 842,5 auf unserem 1200 mm Monochord. Wir 
stellen dann den Steg auf den Ort 842,5 mm, zupfen den 
größeren Saitenteil an und hören dann den Ton fis. Bei 
manchen Skalen und Reihen (1, 2 und 19) sind infolge- 
dessen die Brüche überhaupt weggelassen. 1 (temperierte 
Tonleiter) hat die Oktave in 12 genau gleichgroße Töne 
geteilt; das Intervall des chromatischen Halbtons der 
gleichschwebenden Temperatur ist 12/12. Die Brüche der 
Skalen 2 und 19 findet man oben unter XXVII und XXIJ, 
wo sie theoretisch behandelt sind. 

Wir suchen nach den obigen Angaben auf Tafel 481 
die zugehörigen Monochordlängen und stellen unter die 
Tonorte Stege. Vorher sind, wie bei allen Monochordver- 
suchen, die 13 Saiten genau auf einen Ton zu stimmen, 
bei dem unsrigen am besten auf den Ton 
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Auch tut der Leser gut, sich auf einem der Breite des 
Monochords entsprechenden und 60 cm langen Millime- 
terpapierstreifen sich die 'Tonorte (Tonwert, Tonzahl, 
Logarithmus und Monochordort) als feine Striche oder 
Punkte auf Linien einzuzeichnen. Diesen Streifen kann 
man dann immer leicht unter die Saiten auf das Mono- 
chord mittels Reißnägeln anheften und hat so ein für 
allemal alle Tonorte der verschiedensten Skalen, was 
zum vergleichenden Hören sehr wichtig ist. 

Diese Tonleiter bietet, außer der schönen regelmäßi- 
gen Kurve, die die 12 Stege dem Auge zeigen, nichts 
Interessantes, da wir sie ja auf jedem Klavier hören kön- 
nen. Der Leser kann mittels ihrer allenfalls die Tüchtig- 
keit seines Klavierstimmers kontrollieren. Alle Halbtöne 
«sollen» (nicht optisch, sondern akustisch, für unser Ton- 
empfinden) gleich großsein. Beim Hören alldieserchroma- 
tischen oder enharmonischen Tonleitern schlage oder 
zupfe man immer zuerst eine diatonische Tonleiter an, 
also in diesem Fallz.B.cdefgah (c), und prägte sich 
die akustische Form dieser Skala genau ein. Erst dann 
kontrolliere man einzelne Stufen resp. Intervalle. 
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Da wir nun 13 Saiten zur Verfügung haben, stellen wir die 
ersten 15 Stufen dieser Skala ein und nehmen von den Va- 
rianten (des 104-107, d 156-159) immer den Mittelwert. 
Wir gehen von der Grundsaite c aus und versuchen, rein 
nach dem Gehör, die diatonische C-dur-Tonleiter heraus- 
zubekommen. Wir finden, daß wir dabei die erste, vierte, 
siebente, neunte und zwölfte Saite anschlagen müssen. 
um die Stufen c (1) d (4) e (7) £f (9) g (12) in einer für 
unser Ohr befriedigenden Weise zu hören. Also die drei 
Ganztonintervalle c-d, d-e und f-g in drei Teile und das 
Halbtonintervall in zwei Teile geteilt! Nun versuchen 
wir, D-dur von d (der #. Saite ab) richtig zu hören. Wir 
müssen, wie unser Ohr angibt, dabei die #., 7. und 10. Saite 
anschlagen, um die Töne d-e-fis zu hören, also wieder 
d (4) e (7) fis (10) drei Ganztonintervalle, innerhalb deren 
je zwei Zwischenstufen liegen. Und nun versuchen wir, 
Cis-dur analog zu hören. Die Stufen hierfür sind: cis (2) 
dis (5) eis (8) fis (10) gis (13), wieder mit den entspre- 
chenden dreigeteilten Ganztönen und dem zweigeteilten 
Halbton. Und zum Schluß versuchen wir noch den An- 
fang der Des-dur-Tonleiter zu realisieren. Unser Ohr 
fordert hier die Stufen: des (3) es (6) f (9) ges (11). Wir 
stellen diese vier Tonleitern in ihren Anfängen unter- 
einander und zwar so, daß ihre Stufen unter die zuge- 
hörigen der 19stufigen temperierten kommen: 
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c cisdes d dis es e fs I fiı ges g gis 
C-dur c d e f g us. 
D-dur d e fis 
Cis-dur cis dis eis fis gis 
Des-dur des es f ges 


Hier sehen und hören wir nun ganz offenbar die 
Fruchtbarkeit dieser harmonikalen Temperierung gegen- 
über der «musikalischen». Und zwar kommt erstere in 
der Realisierungsmöglichkeit der chromatischen Stufen 
cis-des, dis-es, eis-f, fis-ges zum Ausdruck, die auf dem 
Klavier, d.h. innerhalb der zwölfstufigen künstlichen 
Temperierung identische, ununterscheidbare Stufen ver- 
körpern, während sie innerhalb der neunzehnstufigen, 
gesetzmäßig-harmonikalen, also «natürlichen» Tempe- 
rierung als verschiedene, wohl zu unterscheidende Stu- 
fen realisierbar sind. Auch dieses System ist nicht «ideal» 
(etwas zu niedrige Quinten und große Terzen, abgesehen 
vom Problem der Orthographie, der Einstimmung der 
Töne und der klaviaturmäßigen Verwirklichung); aber 
es hat den großen Vorzug des Herauskommens aus dem 
12stufigen künstlichen Schema, eines näheren Heran- 
kommens (mit Ausnahme von g und f) an die normalen 
reintonalen Tonwerte und eben der mit geringsten Mit- 
teln (nur 7 Stufen mehr) erreichbaren Realisierung der 
Chromatik - in der letzteren sehe ich die wichtigste For- 
derung einer jeden Erweiterung unseres Tonsystems. 

Wir wählen die C-dur-Form (4), zeichnen auf unserem 
Monochordstreifen eine dritte Linie und notieren darauf: 


4,£ 415 81/,,eN 340 7,4170 /,c 000 


Tr Tr zz, 


600 652 711 


Saitenorte: 


800 


900 948 1066,5 1200 
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$ 39,8, 2 

Die 19 stufige 
harmonikal-tempe- 
rierte I onleiter 
(siehe $ 37, 6b und 
Tafel 378 Nr.2) 


$ 39, 8, 3 und 4 
Die pythagoreische 
Tonleiter (siehe 

$ 39, 1a und Tafel 
410 Nr. 3 und #) 


401 


$ 39,8, 5 
Tonleiterkreis 
6/s-°/ı (siehe oben 
VII und Tafel 
378 Nr. 5) 


$ 39, 8,6 
Tonleiterkreis 
(®/s+®/e-°13) 

(siehe oben VIII 
und Tafel 398 
Nr. 6) 


$39 TONLEITER 


SS 39, 8,5; 39, 8, 6 


Die Stege stellen wir auf die Saitenorte und schlagen die 
Tonleiter an. Wie Nr. 4 und (5) der Tafel 598 zeigt, ist 
diese Skala charakterisiert durch Ganztongrößen von je 
170 und Halbtongrößen von je 75 log. Stellen. Infolge- 
dessen haben wir sehr große Terzen (e* 540!) und enge 
Halbtöne (e*-f; h‘—-c), was der Tonleiter einen expansi- 
ven psychischen Ausdruck gibt. Ich kann mir vorstellen, 
daß ein einstimmiges Singen resp. Spielen in diesen gro- 
ßen Ganzton- und kleinen Halbtonintervallen dem betr. 
Melos einen starken expressiven, innerlich gespannten 
Charakter verleiht. 

Wir stellen auch diese Tonleiter so auf dem Monochord 
ein, daß jeder Tonwert seine eigene Saite hat, um so die 
Varianten °des, dvd; bY b °h untersuchen zu können. 
Obwohl es sich hier, für unser heutiges Empfinden, offen- 
bar um eine B-dur-Tonleiter handelt, schlagen wir zu- 
nächst vom untersten Ton c der Reihe nach an: 


c (des) bvb(%h) dc 


Ns eu 


dd se I g a 


Wie man hört, liegen die Varianten °des dvd und 
bvb °h so nahe aneinander, daß wir für die diatonische 
Tonleiterfolge nur je einen Ton wählen müssen. °des und 
oh fallen für unser Empfinden von vornherein aus, und 
der Leser hat hier via Ohr einen Beweis für das «Heraus- 
fallen», d.h. die Schwervereinbarkeit ekmelischer und 
emmelischer Rationen. Welches b und welches d sollen 
wir nun aber wählen? Wenn man genau hinhorcht und 
sein Empfinden rein sprechen läßt, sind, glaube ich, nur 
diese beiden Varianten möglich: 


a) c d es f g a bv e 
000 170 265 415 585 757 850 1000 

Diff.: 170 95 152 170 152 95 170 

oder bb c dd es f g a b c’ 


000 152 265 415 585 737 848 1000 


Diff.: 152 111 152 170 1352 111 152 
wobei ich aber a) den Vorzug gebe, da bei b) die Halbtöne 
dves und a b von 111 log. Stellen mir doch etwas zu groß 
zu sein scheinen. Beide Male haben wir also, wenn wir 
wie hier mit c beginnen, die übliche «dorische» Tonlei- 
ter, hier aber bereits in einer doppelten Differenzierung: 
bei a) mit zwei verschiedenen Ganztönen (170 und 152) 
und einem Halbton (95); bei b) ebenfalls mit zwei Ganz- 
tönen (170 und 152), nur in anderer Reihenfolge, jedoch 
mit einem anderen Halbton (111). 

Wir stellen die Tonleiter auf dem Monochord ein und 
hören: 


c dv e f £ as b c' 
ea 
| BENIESUNEREC DIEBE. NENNE FIR NIENEEIEEEIEEERFERSERHIR, 


Also scheinbar eine Tonleiter aus zwei divergenten Ele- 
menten, einem Dur- (c-g) und einem Mollimpuls (f-c). 
Beginnen wir jedoch mit f: 


av e (f) 


so entpuppt sich diese Skala für unser heutiges Empfinden 
als eine sog. «melodische» Molltonleiter (f-moll) (auf- 
wärts) und wir stehen hier vor der interessanten Tat- 
sache, daß diese, in unserem Empfinden doch irgendwie 
verankerte (sonst würde sie von den Klassikern ja nicht 
so viel gebraucht!), von der üblichen musikalischen «Har- 


f g as b C 


SS 39, 8, 7; 39, 8, 8 und 14 


monielehre» jedoch einfach als nicht erklärbares Faktum 
hingestellte Mollskala bereits im Tonsystem vorgegeben 
ist. Wir werden diese Tonleiter außerdem (Appendix, 
$ 39, 7) als Typus aller Tonleitern des 'Tonmaterials der 
vertikalen und horizontalen Reihen im vollständigen T- 
Diagramm Index 9 finden, wodurch ihre «objektive» 
Legitimität noch erhärtet wird. 

Als Ganztonintervalle dieser Tonleiter zeigt uns Tafel 
398 Nr. 6 die Differenzen 170 und 152; als Halbtoninter- 
vall 93, also dieselben Bausteine wie oben unter $ 39, 5a. 
Die harmonikale Genesis dieser Tonleiter offenbart uns 
aber noch etwas anderes, nämlich ihre Symmetrie, welche 
in den links und rechts von der Mitte (T Log. 500) spiegel- 
bildlichen Intervallstufen zum Ausdruck kommt: 


(000) (1000) 
C d e f | g as b c' 
Diff.:152 170 93 +- 170 — 9 170 152 


Vermutlich liegt hierin, wie in allen Kreistonleitern, ihr 
innerstes Wesen, und ihre Verschiedenheit ist dann nur 
durch die verschieden großen Ganzton- und Halbton- 
stufen resp. ihre symmetrische Folge bedingt. Auf Tafel 
598 lassen sich diese Symmetrien leicht ablesen. 

Bei diesem Tonleiterkreis hören wir: 


C d es e f g as a bv c' 


Interessant sind bei dieser Skala (vgl. die Differenzen 
auf Tafel 398, Nr. 7!) die verschieden großen Halbton- 
stufen d-es (95), es-e (59) und e-f (95) resp. g-as (93), 
as-a (59) und a-bv (93). Trotzdem sie sich fast ums 
Doppelte unterscheiden, haben wir beim Anschlagen der 
Folgecdesefresp. gasabV durchaus das Gefühl des 
Richtigseins, d.h. daß dese,esef resp. gasa, asa bV 
Halbtöne sind, obwohl der mittlere Halbton es-e resp. 
as-a fast um die Hälfte kleiner ist (59) als die ihn um- 
gebenden (95). Der Leser spiele diese Skala möglichst 
oft, beginne mit den verschiedensten Stufen aufwärts 
und abwärts und präge sich den psychischen Gehalt ge- 
nau ein. Er wird jetzt mehr und mehr einen Eindruck 
davon bekommen, was ich «Sensibilisierung» der Ton- 
stufenempfindung, des Stufenbaus der Melodik nennen 
möchte. Hinsichtlich der Ganztonintervalle haben wir 
auch hier (59+95 = 152!) die beiden Ganztöne von 
170 und 152 log. Stellen. 

Da sich diese beiden Skalen in ihrem Stufenbau völlig 
gleichen, werden wir sie zusammen diskutieren. Hierzu 
müssen wir die eine auf die andere transponieren und 
wählen die C-dur-Form der Dekasskala als Maßstab. In- 
folgedessen müssen wir die Oktogontonleiter (8) aus ihrer 
B-dur-Form: 


Ihe 9/, d ö/, es als f ea 5/5, a 8/, bv 
mit °/, multiplizieren, wodurch wir erhalten: 
he aA u Ta ha 5 27/o a 1/,h 


also dieselbe Stufenfolge wie die Dekas-Skala (14). Diese 
Tonleiter ist charakterisiert durch die erhöhte Quarte 
f\. Als Ganztonintervalle treten 170 und 152 log. Stel- 
len auf, als einziges Halbtonintervall 95. Auf das Ohr 
scheint diese Skala, mit Ausnahme vielleicht der etwas 
zu sehr gespannten Quarte f?, einen sehr befriedigenden 
Eindruck zu machen. Nehmen wir diese Quarte jedoch 
als autonom, d.h. als ein diese Leiter gerade charakteri- 
sierendes Moment, dann werden wir uns an sie nicht nur 
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$ 39,8, 7 
Tonleiterkreis 
/a-%/5 (siehe oben 
IX und Tafel 398 
Nr. 7) 


$ 39, 8, 8 und 14 
Die Oktogon- 
Tonleiter und die 
Dekasskala ( siehe 
oben X, XIV und 
Tafel 378, Nr. 8 
und 14!) 


$ 39, 8, 7, 10, 11 
Die Tonleiter der 
Musikwissenschaft 
(siehe oben XI und 
Tafel 378, Nr. 9 
bis 11!) 


$ 39, 8, 12 

Die mittlere Ton- 
leiter der offenen 
TE9 (siehe oben 
$ 39, /und Tafel 
398, Nr. 12!) 


$ 39, 8,13 

Die Tonleiter des 
Quintendiagramms 
Index 3 (siehe oben 
Xll und XIII und 
Tafel 398, Nr. 13! 


$ 39 TONLEITER 


S$ 39, 8, 9, 10, 11; 39, 8, 12; 39, 8, 13 


gewöhnen, sondern in ihr eben gerade das sehen, bzw. 
hören, was sie von den anderen Skalen unterscheidet. 
Interessant ist auch der Vergleich dieser Leiter mit der 
pythagoreischen (4). Stellen wir ihre Stufen (Intervalle) 


untereinander, so haben wir: 


pythagoreische Skala: 170 170 75 170 170 170 75 
Oktogon- u. Dekasskala: 170 170 93 152 170 152 93 


also gegenüber dem vergleichsweise einfachen, fast primi- 
tiven, lapidaren Aufbau der pythag. Tonleiter hier in der 
Dekas- und Oktogonskala eine weitgehendere Verfeine- 
rung des Stufenbaus. Man höre diese beiden Leitern hin- 
tereinander und wird den verschiedenen Eindruck auch 
psychisch bestätigt finden. 

Wir wählen aus Tafel 598 die Form Nr. 9 und stellen auf 
dem Monochord ein. Die Stufenfolge der Intervalle ist 


C d e f g a h C 
170 152 95 170 152 170 95 


also in bezug auf das Ganz- und Halbtonmaterial dasselbe 
wie bei der Oktogontonleiter und Dekasskala, nur in an- 
derer Reihenfolge. Es ist zweifellos, daß diese aus den 
Dreiklängen T D und S gebildete Leiter einen sehr aus- 
geglichenen Höreindruck macht; ich muß hier die in 
meinem «H.M.» gegen diese Tonleiter gemachten In- 
vektiven also in dieser Hinsicht zurücknehmen, nicht 
aber die gegen ihre Begründung. Diese läßt sich nun in- 
folge ihrer Verankerung in der Kadenzierung des voll- 
ständigen Teiltondiagrammes (vgl. $ 42) harmonikal in 
sachlicher, nicht nur ästhetischer Weise ableiten. 

Wir stellen sie auf dem Monochord zunächst mit ihren 
ekmelischen Stufen *%d 195 und *b 807 ein: 


C d xd e f g as xh bv c' 


finden beim Hören, daß die ekmelischen Siebenerratio- 
nen *%d und *b unrein klingen und beschränken uns auf 
die Stufen: 


170 192 9 170 93 152 170 


In dieser Skala erkennen wir, wie oben $ 59, 8 unter 6, 
eigentlich eine «melodische» f-Molltonleiter: 


fg as bb cd e ff 


hier aber mit anderer Verteilung der Ganztöne (oben c-d’ 
— 152, hier c-d = 170 log. Stellen usw.), wasbeim genauen 
Hinhören und ganzheitlicher Empfindung beiden Moll- 
skalen doch eine verschiedene innere Nüancierung gibt. 
Wir stellen ein: 


esV ei fg 
75 170 
—— 


Es ist die übliche B-dur-Tonleiter (bei einem Zeugerton 
c1/,), also wieder die «dorische Tonleiter» mit den 
chromatischen Varianten e* und as’. Durch das Auftre- 
ten dieser Rationen und der Reziproken a“ (755) und 
es (245) bekommt diese Skala, die wir oben (V, VI und 
XIII) noch anderweitig fanden, ihre sie von den andern 
diatonischen Skalen auszeichnende besondere psychische 
Form. Diese Form wird bedingt durch das Auftreten nur 
eines Ganztonintervalles (170) und zweier Halbtoninter- 


valle (75, 95). 


$$ 39, 9; 39, 10 


In meinem «H.M.» (S. 70ff.) habe ich als Kriterium für 
eine «echte» Tonleiter großes Gewicht auf das «Auf- 
gehen» der Summen der Logarithmen der einzelnen 
Tonleitertöne gelegt. Der Gedanke geht auf Schümann 
und Opelt zurück. Dieses Kriterium scheint immer dann 
zu stimmen, wenn wir die logarithmischen Differenzen 
zwischen den einzelnen "Tönen benützen; denn es ist 
klar, daß dann deren Summe sich immer zu einer Oktave 
(1000) ergänzen muß, andernfalls das Maß der Oktave 
über- oder unterstiegen wird, was natürlich den der T'on- 
leiter zur Verfügung stehenden Raum sprengt. Natürlich 
sagt dies noch nichts über die «Richtigkeit» der Ton- 
schritte für unser Empfinden aus; denn es ist ebenso klar, 
daß auch alle für unser Empfinden «unreinen» Ratio- 
nen dieser Bedingung genügen, falls sie nur den Oktav- 
raum nicht sprengen. Was die Logarithmen der einzel- 
nen Tonwerte selbst betrifft, so gilt hier, daß einige 
ihrer Summen aufgehen, andere wieder nicht. So haben 
z.B. die drei Transpositionen der «Tonleiter der Musik- 
wissenschaft» (Tafel 398, 9, 10 und 11) die Summen: 
3,136; 2,946 und 3,072, während bei der darüberstehen- 
den Oktogonleiter (Tafel 398, 8) die Summe —= 3,000 
beträgt, also «aufgeht». Eine Beobachtung daraufhin der 
Tonreihen der Tafel 598 zeigt uns, daß die log. Summen 
der Tonwerte aller derjenigen Reihen aufgehen, die von 
der Mitte aus (log. 500) nach rechts und links symmetrisch 
gebaut sind, also reziproke Rationen haben, während dies 
bei unsymmetrischen Reihen, wie eben der Tonleiter der 
Musikwissenschaft nicht der Fall ist. 

Was ist nun aber wirklich das Kriterium einer echten 
diatonischen Tonleiter? Nun, der Leser wird sich jetzt 
nach der obigen Monochordkontrolle selbst ein Urteil bil- 
den können. Eine aufmerksame Beobachtung und ge- 
naues Hören zeigt uns nämlich - wie die log. Differenzen 
der Tafel 398 beweisen - daß unser Empfinden immer 
dann den Eindruck des «Richtigseins» hat, wenn zwei 
Ganztonstufen von 170 und 152, und zwei Halbtonstufen 
von 95 und 75 log. Stellen als Aufbaumaterial benützt 
werden. Diese Stufen verwirklichen aber an sich die 
Töne: 


Frequenzen 9/, d 10/, dV 16/ „des (1/,öd)des V 
170 152 95 75 
Saitenlängen ®/,bVY P/oP /,h Gphjehv 


also zwei senarische Ganzton- und Halbtonintervalle, die 
den Zeugerton !/, c umspielen. Dies gilt natürlich nur für 
die primäre Reintonik. Unsere harmonikale 19stufige 
temperierte und zugleich reintonale Tonleiter hat Halb- 
töne von 104 resp. 107 und Ganztöne von 156 resp. 159 
log. Stellen, abgesehen von der weiteren Intervalldiffe- 
renzierung der Chromatik und Enharmonik. 

Die obigen Monochordkontrollen unter $ 59, 8 geben nur 
eine Auswahl aus der Tafel 598. Der Leser möge in ähn- 
licher Weise auf seinem Monochord die chromatischen 
und enharmonischen Leitern kontrollieren. Ich bemerke 
noch einmal, daß diesem $ ein so breiter Raum gegeben 
wurde, um dem Leser die Selbstkontrolle darüber zu er- 
möglichen, wie weit er die Technik der harmonikalen 
Analysen zu beherrschen vermag. Erst wer sich in dieser 
Technik - zu vergleichen mit Tonleiteretüden des Pia- 
nisten — zuhause fühlt, vermag den weiteren Aufbau der 
harmonikalen Gegebenheiten auch schöpferisch in selb- 
ständiger Weise zu meistern. Im Grunde gilt dies natür- 
lich mehr oder weniger für alle $$ dieses Lehrbuchs. Aber 
gerade die harmonikalen «Tonleiterübungen» sind zur 
Erreichung dieser Selbständigkeit nach meiner Erfahrung 
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$ 39, 9 

Das Problem der 
Summierung der 
Logarithmen 


$ 37, 10 
Schluß 


$40 AKKORDE 


SS 39a; 39b 


das beste Training. Es ist nicht notwendig, dal dieser 
$ 59 zum erstenmal vollständig in all seinen Verzweigun- 
gen bis ins letzte begriffen und «gehört» werde. Aber 
man greife immer wieder auf ihn zurück und ruhe nicht, 
bis man wirklich Bescheid weiß. 

Daß es sich hierbei, selbst im engeren «musikalischen» 
Sinn, nicht nur um skurrile Tüfteleien handelt, dafür 
möge kein Geringerer als Helmholtz Zeuge sein. In sei- 
ner «Lehre von den Tonempfindungen» (6. Aufl. 1915, 
S. 436/7) heißt es: «Die neueren Interpreten der grie- 
chischen Musiklehre haben meistens die Meinung aufge- 
stellt, daß die genannten Unterschiede in der Stimmung, 
welche die Griechen Tonfarben nannten (x%00aı) - nur 
für theoretische Spekulationen seien, welche nie zur An- 


SS 40; 40, 1 


von Helmholtz: «Die Lehre von den Tonempfindungen» 
(versch. Auflagen) und von Oettingen «Das duale Har- 
moniesystem» (Leipzig 1915). Auf den ausgezeichneten 
«Grundriß der Harmonielehre», W.Müller v.Kulm (Amer- 
bach-Verlag Basel 1948) welchen ich erst nach Fertigstel- 
lung dieses Buches einsehen konnte und welcher als das 
erste neuere musiktheoretische Werk ausführlich auf die 
Harmonik hinweist, kann ich hier den musikalischen 
Leser nur aufs eindringlichste aufmerksam machen. 


\ 40 AKKORDE 


n der Tonleiter manifestiert sich der Ablauf 


$ +0 


wendung gekommen wären. Sie meinten, die Unter- 
schiede seien so klein, daß eine ganz unglaublich verfei- 
nerte Ausbildung des Gehörs nötig sei, um ihre ästheti- 
sche Wirkung aufzufassen. Demgegenüber muß ich be- 
haupten, daß diese Meinung der modernen Theoretiker 
nur deshalb hat aufgestellt werden können, weil niemand 
unter ihnen versucht hat, jene verschiedenen longe- 


des zeitlichen Nacheinander, im Akkord Akkorde 
FT das Sein des räumlichen Beieinander. Die 
Bausteine der Akkorde sind die Intervalle 
(vgl. Register: und besonders $ 17!). 
a) Kreisperipherie — Saite = !/; c. $#0,1 
Wir suchen den Oberton-Akkord ce c’ g’ c” e”. Hierzu Polargeometrie 
müssen wir von der Saite (Kreisperipherie) !/, !/, !/, und der Akkorde 


schlechter praktisch nachzubilden und mit dem Ohr zu 
vergleichen... Und was ferner die Freiheit sinnlicher 
Beobachtung in künstlerischen Dingen betrifft, so dürfen 
wir Neueren darin wohl überhaupt die Griechen als un- 


1/. Teile abschneiden (Abb. 402). 


übertroffene Muster betrachten. Bei dem hier vorliegen- 
den Gegenstande aber hatten sie ganz besondere Ver- 
anlassung und Gelegenheit, ihr Ohr feiner auszubilden 
als wir das unsere. Wir sind von Jugend auf daran ge- 402 
wöhnt, uns mit den Ungenauigkeiten der modernen 720 
gleichschwebenden Stimmung abzufinden, und die ganze 
frühereMannigfaltigkeit der Tongeschlechter (Tonleitern) VSe" 
von verschiedenem Ausdruck hat sich reduziert auf den N 
ziemlich leicht vernehmbaren Unterschied von Dur und _—\ 70° 
Moll. Die verschiedenen Abstufungen des Ausdrucks Jy4c" 
aber, welche wir durch Harmonie und Modulation er- 
reichen, mußten die Griechen und andere Völker, die 
nur homophone Musik besitzen, durch eine feinere und L 120° 
mannigfaltigere Abstufung der Tongeschlechter zu er- 739 £ 
reichen suchen. Was wunders daher, wenn sich auch ihr 
Ohr für diese Art von Unterschieden viel feiner ausbildete 80° 
als das unsrige dafür ausgebildet ist.» 72\c’ 
$ 39 a Sinn, Wesen und Ektypik des Melodischen wird im über- 
Ektypik nächsten $ 41 im Anschluß an das Akkordische zusam- Geometrisch sagt uns dieses Schema nicht viel, da es einfach 
men mit diesem behandelt werden. die geometrische Unterteilung einer zum Kreis gebogenen 
$37,b A.v. Thimus: «Harmonikale Symbolik» (alle diejenigen Linie nach Maßgabe der ersten Teiltonrationen darstellt. 
Literatur Partien im 1. Teil, die sich auf die harmonikalen Reihen- p) Kreisperipherie = Oktave 1c = 0’ bis 2c’ = 360°. 
entwicklungen beziehen und die zusammenfassende Be- Hierzu müssen wir die Oktave = Kreisperipherie ent- 
handlung derselben in der Einleitung zum 1. Teil!); weder nach den Winkeln der Frequenzen oder der Saiten- 
H. Kayser: «H.M.» I. und V. Kapitel; «Gr.» 'Theorem 45 länge unterteilen, was wir bereits im $ 33 gelernt haben 
(S. 125 ff.). - Auf Thimus geht ein die Dissertation Adolf und wozu wir jetzt die Tafel 481 benützen. 
Thürlings «Die beiden Tongeschlechter» (Berlin 1877). - 
Über Tonleitern und exakte Tonverhältnisse ferner: on 
Wilhelm Opelt «Über die Natur der Musik» (Plauen REIN: | Een 
1834) und dessen mir bis dato noch unbekanntes Haupt- er Log. a Tonzahl | Tonzahl TLog. a 
werk «Allgemeine Theorie der Musik»(1852); Drobisch: 
«Über musikalische Tonbestimmung und Temperatur» 360° 1000 360° 1/,c 2/,c' 560° 1000 360° 403 
(Leipzig 1852) und die darauf fußende Abhandlung 326,50 907 3150 15/,des | 15/),h 315° 907 326,50 
Theodor Kochs: «Über die Bestimmung der musikali- 0965.50 737 240° 5 i j 
E on /, es /,a 2400 737 265,5° 
schen Tonverhältnisse» (Gymnasialprogramm Budissin 
1861); Carl Eitz: «Das mathematisch reine Tonsystem» 210,50 585 1809 /,f ag 1800 585 210,50 
(Leipzig 1891). Gustav Engel: «Die Bedeutung der Zahl- 149,50 415 120° 2), & 2/,.f 120° 415 149,50 
verhältnisse für die Tonempfindung» (Dresden 1892); 
Öscar Paul: «Die absolute en der ac A Br Me We RB 
(Leipzig 1866); dann natürlich, außer der «Monozentrik» 61° 170 459 P/gbv sd 9450 170 61° 
II. Schünemanns (Stuttgart 1924), die Standardwerke 00 000 009  2/,c !/,c 0° 000 0° 
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S 40,1 S 40, 1 
360° 
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OAraVe 
g0° Ba 
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a 
20° 2yo’ 240° 
3/36 /3a 
! 
af 727 
Saitenlängen-Tonwinkel Frequenzen-Tonwinkel 
aa 
IR 5 
8 


116? 
Mas 


141g, 
Y3 
J 


VonıKa 


Dom Tante 


7 


Wir stellen nun zunächst (403) eine Tabelle auf und wäh- 
len für die «Frequenzen» die übliche C-dur-Tonleiter. 
Links daneben setzen wir unter die Rubrik «Saiten- 
längen» die dazu reziproken Tonwerte und bemerken, 
daß in diesem Falle sich alle Zahlen gleichbleiben - wobei 


wir das interessante Nebenergebnis erhalten, daß die Rezi- 
prozität von Frequenzen und Saitenlänge in bezug auf die 
diatonische Tonleiter in einer Polarität von C-dur (a-moll) 
zu f-moll (As-dur) besteht, ein für die musikalische Klassik 
und Romantik typischer Tonartwechsel! 
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7 


v80 


Frequenzen 


7 210° 


Temperiert-Logarithmisch 


(50° 


Beim Zeichnen all dieser Polardiagramme muß man 
natürlich eine bestimmte Ordnung einhalten. Im allge- 
meinen setzen wir die Tonwerte als Maßgabe für diese 
Ordnung und zwar vom obersten c-Punkt der Kreisperi- 
pherie immer im Sinne des Uhrzeigers nach rechts her- 
um. Hierdurch bekommt die Winkelanordnung bei 
Frequenzen und Saitenlängen zwangsläufig eine entge- 
gengesetzte Richtung. Wir können selbstredend auch, 
wie in der Tabelle, die Zahlen resp. Winkel als Maßgabe 
nehmen. Dann würde die Geometrie der Diagramme 
Abb. 404 mit 405 und 406 mit 407 übereinstimmen, die 
Richtung der Töne wäre jedoch auf der Kreisperipherie 
entgegengesetzt. 

Wenn wir nun innerhalb der 4 Diagramme Abb. 404 bis 
407 nach einer geometrischen Akkord-Ordnung suchen, 
so zeigt sich in bezug auf das Diagramm Abb. 405 (eben- 
so 404, hier nur mit anderen Tonwerten!) das Bild der 
Abb. 408. Die Hauptakkorde C-dur (Tonika = T), 
G-dur (Dominante = D) und F-dur (Subdominante = 
S) liegen auf gleichschenkligen Dreiecken, deren Basis- 
strecke beim ersten (Tonika) die Hälfte (!/, = r/,), beim 
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zweiten (Dominante) ein Viertel (1/, = n/,) und beim 
dritten (Subdominante) ein Drittel (!/, = r/,) der Kreis- 
peripherie abschneiden. Eine weitere Untersuchung der 
Kreisgeometrie der innerhalb der C-dur-Tonleiter mög- 


lichen Akkorde 


ceg daf egh fac ghdäd hdf 


zeigt, daß außer den drei Hauptfunktionen T, D und S 
nur noch der Akkord e g h ein gleichschenkliges Dreieck 
verkörpert und zwar ebenfalls, wie bei g hd, ein n/, 
Dreieck. Die andern Akkorde bilden unregelmäßige 
Dreiecke. 

Es ist nun interessant, zu untersuchen, wie diese eigen- 
artige regelmäßige Kreisgeometrie der drei wichtigsten 
Durakkorde in der frequenzmäßigen, der temperierten 
und der temperiert-logarithmischen Modifikation aus- 
sieht (die Winkel findet man auf der großen Rationen- 
tafel 481 am Schluß dieses Werkes). 

Wir diskutieren zunächst die Abb. 409, 410 und +11. 
Schon der Augenschein zeigt, daß die Geometrie dieser 
Akkorde nur in der üblichen Frequenz- = (und natürlich 
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auch in der dazu polaren Saitenlängen-) Anordnung re- 
gelmäßige Dreiecke produziert, während diese Dreiecke 
in der temperierten Anordnung bereits unregelmäßig 
werden und in der dazugehörigen logarithmischen Modi- 
fikation überhaupt desorganisiert erscheinen, hier aller- 
dings gemäß der schematischen 12-Teilung des Kreises 
(c 0°, cis/des 30°, d 60° usw.) in drei unregelmäßige, 
jedoch identische Dreiecke. 

Wie steht es nun mit der log. Anordnung der üblichen 
Frequenzen resp. Saitenlängen? Hierzu vgl. man die 
Diagramme Abb. 406 und 407 und die aus 407 gebildete 
Abb. 412. Auch hier zeigen sich wie beim vorhergehen- 
den Diagramm unregelmäßige Dreiecke in verschiede- 
nen Lagen, die jedoch alle untereinander gleich sind. 

Es könnte kein anschaulicheres Beispiel als diese Diagram- 
me geben, wie wichtig derartige harmonikal-geometri- 
sche Analysen für die Erkenntnis verschiedener Aspekte 
ein und desselben Phänomens - hier des Durakkordes - 
sind, sowie für ein tieferes Eindringen in das Wesen des 
betr. Phänomens. Bekanntlich zeigen uns die üblichen 
Tonzahldiagramme (Frequenzen oder Saitenlängen) das 
Phänomen mehr seiner realen Herkunft nach (Sein), 
während es alle logarithmischen Modifikationen so zei- 
gen, wie wir es hören (Wert). Vergleichen wir hierzu die 
Diagramme Abb. 409 und Abb. 412! Die drei Akkorde 
von Abb. 409 haben charakteristische, verschiedene For- 
men —= T/s, T/s und rt/4 = Dreiecke. Es wird hier also 
nicht die Gleichheit aller drei Akkorde als Durakkorde, 
sondern ihre Verschiedenheit als C-, G- und F-dur doku- 
mentiert. Die drei Akkorde von Abb. 412 dagegen sind alle 
geometrisch gleich und nur durch ihre Lage im Kreis 
(Oktave) verschieden. Es wird hier also nicht so sehr ihre 
Verschiedenheit als C-, G- und F-dur, sondern ihre Gleich- 
heit als die eines Durakkordes dokumentiert. Während 
sich also beim «haptischen» Aspekt (409) das Besondere, 
Individuelle betont, sehen wir beim psychisch-tönenden 
Aspekt (412) mehr das gattungsmäßige Typische sich her- 
ausheben. Jene Betonung des Besonderen, Individuellen 
(409) ist zugleich mit einer schönen haptisch-visuellen 
Tektonik verbunden (individuelle Dreiecke!) während 
dieses Individuelle des Akkordes sich hier (412) in ge- 
wissem Sinne aus dem So-Sein heraus in eine reine 
Lagebeziehung transsubstantiiert, wobei die Dreiecke ihr 
charakteristisches Sondersein verlieren und eine irratio- 
nale Kollektivform annehmen. 

Der Leser wird höflich gebeten, hier selbständig weiter 
zu suchen und zu forschen. Vor allem stelle er sich wei- 
tere derartige Kreisdiagramme her, fülle sie aber nicht 
wahllos mit Rationen aus, sondern gehe nach bestimmten 
Prinzipien vor: etwa auf Grund der gesamten Rationen 
der !E,,, wozu man sich die Kreise natürlich entspre- 
chend groß anlegen muß; oder auf Grund des Teilton- 
kubus Index 5 (TK 3), der «vollständigen» Teiltonebene 
Index 6 oder 9 oder irgend einer anderen typischen Selek- 
tion. Das Zahlenmaterial findet er auf der Rationentafel 
481. Er suche dann vor allem nach geometrischen Ord- 
nungen innerhalb der Intervalle und Akkorde und ver- 
gleiche diese in ihren verschiedenen Modifikationen 
(Saitenlängen, log. S.-L., Frequenzen, log. Fr. und 
Temperierung, log. T.). 

Daß die Obertonreihe, welche als «Naturgesetz» sich ob- 
jektiv außerhalb vom Zutun des Menschen und subjektiv 
innerhalb unserer Seele, zusammen also psychophysisch 
manifestiert, in ihren 6 ersten Rationen einen reinen 
Durakkord erzeugt, müssen wir zu denjenigen Urphäno- 
menen rechnen, vor denen unser Geist sich in staunender 
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Ehrfurcht und Verwunderung beugt. Die objektive Ver- 
wirklichung verlangt Frequenzen, also Schwingungs- 
zahlen irgend eines tönenden Mediums, nach Maßgabe 
der Zahlen 1 2 3 4 5 6. Die subjektive Verwirklichung 
verlangt die Teilung des Monochords, also der Saiten- 
längen nach Maßgabe der Zahlen 1 !/, Y/s Ya Ya Ye 
Beide Male hören wir den Durakkord c c’ g’ c" e” g”. 
Objektiv spielt diesen Akkord die Zeit (Frequenz), sub- 
jektiv der Raum (Saitenlänge), wenn wir die beiden rezi- 
proken Zahlenreihen als Verwirklichungsmodi betrach- 
ten. Der Tonwert der einzelnen Rationen, und damit der 
Akkord als Ganzes, steht jedoch auf zeiträumlicher Basis, 
und zwar beim Durakkord so, daß die Frequenz in gan- 
zen Zahlen und die Saitenlänge in deren Reziproken in- 
nerhalb des Senariums fortschreitet. Beim Mollakkord 
dreht sich das Verhältnis dieser Reziprozität um, ist aber 
nicht mehr «naturgegeben». 

Daß nun dieses Naturgesetz der Obertonreihe sich gerade 
in einem Durakkord und nicht etwa in einem Mollakkord 
für unser psychisches Empfinden auswirkt, dürfen wir 
wohl als einen Fingerzeig dafür ansehen, daß der Dur- 
akkord die «naturgegebene» Basis der gesamten Akkordik 
ist. In einem interessanten Artikel «Eigentöne geschlos- 
sener und offener Räume, der Straßen und Plätze» (in 
«Forschungen und Fortschritte», 12. Jahrg. Nr.10,1.April 
1956, Berlin) weist Gustav Jäger (Universität Wien) auf 
Grund eigener Beobachtungen nach, daß diese Eigen- 
töne von Straßen, Plätzen, Räumen usw. «meist in har- 
monischen Verhältnissen stehen», d. h. den Frequenzen 
in 2n ön ... 7n gehorchen und somit den Durakkord 
der Obertonreihe verwirklichen. Ferner brachte Her- 
mann Hiltbrunner einen schönen Artikel in der «Neuen 
Zürcher Zeitung» (Nr. 196 vom 2. II. 1945) «Eismusik», 
in welchem er das seltsame «Seebrüllen» mit großartiger 
dichterischer Einfühlung beschreibt und sich dabei Fol- 
gendes notiert: «Zu Hause öffnete ich die Fenster, um 
diese Weltmusik in meine Träume hinübernehmen zu 
können. Weil die geringe Entfernung vom See haupt- 
sächlich von zwei Tönen durchschlagen wurde, griff ich 
nach meiner Stimmgabel und stellte mit Erstaunen fest, 
daf3 diese Natursymphonie sich in C-dur komponierte 
und von meinem Standpunkte aus im wesentlichen nur 
mehr zweistimmig klang: zum eingestrichenen c ertönte 
nur noch das kleine g, die um eine Oktave nach unten 
verlegte Quint also, wodurch das Intervall des Zweiklangs 
eine reine Quart umfaßte. Damit blieb die Eisbruchsym- 
phonie völlig in der von Albert Heim an schwächeren 
Bach- und FluBläufen festgestellten Wassertonart, in der 
das eingestrichene c als Hauptton auftritt, doch schien 
der feste Zustand des Elements, das sonst allen Wasser- 
harmonien eigene f, um eine große Sekunde zu g geho- 
ben zu haben. ... Das war meine letzte Erkenntnis in 
dieser tönenden Nacht.» Daß dagegen der Mollakkord, 
welchen die Natur spontan nicht verwirklicht (vgl. aber 
hierzu $ 22,1!) und den wir nur von uns aus «künstlich» 
realisieren können, das genaue Spiegelbild des Durakkor- 
des ist: 


Frequenzen: 1/ef, Ysas, Mac, Mal, Has, Eu 
Saitenlängen: ®/,f, °hıas, he, hf, He, ie 
Moll 
Frequenzen: 1/,c ale’ 3/,g al,c" Sic” 8], g" 
Saitenlängen: 1/,c 1% g' 1 c" Yc" g" 
Dur 
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kann uns ein Hinweis sein, daß die Form des «Moll» 
einem psychischen Polaritätsbewußtsein in uns entspricht, 
einer Art von seelischer Ergänzung, die wir innerlich 
nötig haben und wodurch das «Dur» im Reich unserer 
Seele sich gewissermaßen erst legitimiert. Geistig kommt 
diese Beziehung ja ohnehin im System der «’T» zum Aus- 
druck; es ist aber wichtig, auf die Tatsache der «Natur- 
gegebenheit» des Dur und der vermutlich dadurch ver- 
ursachten psychischen Entsprechung des Moll als eines 
Phänomens für sich hinzuweisen. Die tiefe Beziehung 
aller in Moll stehenden Melodien und Akkorde der prak- 
tischen Musik der Zeiten und Völker zu Regungen der 
Liebe und Sehnsucht, der Trauer und inneren Erschüt- 
terung - diese charakteristische Eigenschaft des Moll: 
eine ganz bestimmte Welt des Seelischen aufzuschließen 
und sie dem Naturhaften Dur zu koordinieren, ja durch 
diese Koordination eine ganz neue Epoche der Musik erst 
zu ermöglichen -, das scheint mir (und dies geht weit 
über das Nur-Musikalische hinaus!) die eigentliche For- 
derung der Natur zu sein, welche sie mit ihrem Dur- 
akkord an uns Menschen gestellt hat und immer wieder 
stellt, eine Forderung, die sich in der Tiefe unseres See- 
lenlebens im Phänomen des Mollakkordes erfüllt. 

Der Einfachheit halber wollen wir im folgenden alle 
Durakkorde mit großen Buchstaben (C = C-dur) und 
alle Mollakkorde mit kleinen Buchstaben (f = f-moll) 
bezeichnen. Der Genesis des Mollakordes nach müßten 
wir z.B. den f-moll-Akkord mit «unter» c bezeichnen, 
wie es Riemann korrekterweise in seiner Harmonielehre 
tut. Wir hören nun aber einmal den Mollakkord ebenso 
wie den Durakkord von unten nach oben. Es spielt da 
wohl ein gravitatives Moment mit sowie noch andere 
Gründe, auf die ich schon in meiner «Harmonia Plan- 
tarum», S. 51 ff. zu sprechen kam. 

Untersuchen wir zunächst die horizontalen und verti- 
kalen Reihen unserer üblichen «’T» (Abb. 413), so finden 
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wir, wie wir bereits wissen, innerhalb des (geschlossenen) 
Senariums lauter reine Dur- und Mollakkorde vom selben 
Typus und inneren Aufbau. Über den Senarius hinaus 
verengern sich dann die Rationen, was zu 4-, 5-, 6- usw. 
stimmigen Akkorden führt. 

Monochordkontrolle. Wir wollen zunächst die Akkorde 
C und f 


f as C e g 
Log.: 415 678 000 322 585 (Frequenzen) 
f C 


auf dem Monochord hören, suchen auf der Rationentafel 
+81 die dazugehörigen Streckenlängen und stellen die 
Stege ein. Am besten gehen wir immer vom tiefstmög- 
lichen Grundton aus, wählen also die Strecken 


C e g f as e 
1200 960 800 900 750 600 
Millimeter Millimeter 


Man schlage diese Akkorde an und lasse sie auf das 
Empfinden einwirken. Es ist zweifellos, daß wir hier die 
beiden Grundtypen des Dur- und Mollakkordes hören. 
Sie machen auf unsere Seele den Eindruck eines absoluten 
In-Sich-Ruhens, einer restlosen Vollkommenheit des 
Wohlklangs. Um den Unterschied von Dur und Moll 
noch besser zu erkennen, wollen wir den f-moll-Akkord 
auf c transponieren (c es g), wozu wir das $/, es (log. 265) 
der ®/, €/g ...Reihe benützen. Da alle Dur- und Moll- 
akkorde der «T’» in ihren Anfangsrationen denselben 
inneren Aufbau haben, ist dies erlaubt. 

Wir wählen also: 


C es g 
1200 1000 800 


(mm) 


stellen ein und schlagen dieses c-moll neben dem C-dur 
an. Hier wird das «Verdunkeltwerden», das In-Sich- 
Zurückziehen des Moll gegenüber dem sich mehr nach 
Außen wendenden «strahlenden» Dur besonders deutlich 
empfindbar. Anhand der Tafel 598, S. 199 des vorigen 
$ kann man nun leicht die temperierten Rationen zum 
Vergleich heranziehen und mit dem Ohr die Unter- 
schiede kontrollieren. Da die (reinen) Quinten sich nahe- 
zu gleichbleiben, fallen die Differenzen in die Terzen, 
und zwar ist die temperierte Terz des Durakkordes höher, 
die des Mollakkordes niedriger als die entsprechenden 
reintonalen Terzen: 


C-dur reintonal: 


Ton: C e g 
Fr. Log.: 000 522 585 
Saitenort: 1200 960 800 
C-dur temperiert: 
Ton: C e g 
Fr. Log.: 000 553 583 
Saitenort: 1200 952,5 801 


C-moll reintional: 


Ton: C es g 
Fr. Log.: 000 265 585 
Saitenort: 1200 1000 800 
C-moll temperiert: 
Ton: C es g 
Fr. Log.: 000 250 583 
Saitenort: 1200 1009 801 
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Y, < Y ‚ anläßlich der Tonleiteranalysen des N 59 gehört und er- 
g< fahren. Dieses ganze Problem der Beziehung ekmelischer 
a zu emmelischen Rationen und die Stellung der ersteren 
im Tonsystem ist ein Kapitel für sich und, besonders was 
die Ration 7 betrifft, in ektypischer und symbolischer 
Hinsicht außerordentlich wichtig. Der Leser hat hier Ge- 
® legenheit, durch weitere Analysen sich für dieses Pro- 
blem die genauen sachlichen Kenntnisse zu verschaffen. 
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4 Yu Iy c I G/Y % Er untersuche weitere Akkorde der 7er, 11er und 1döer 
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or c, g ' 7 en den der senarischen Reihen. 
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Thimus’sche Reihen Typ I (Nur senarische Werte) 


Jeder, dessen Ohr vom vorhergehenden $ geschult ist, 
wird ohne Mühe die «Unreinheit» der temperierten Ak- 
korde gegenüber den reintonalen feststellen können. 
Wir wollen nun kontrollieren, ob unsere Behauptung, 
es handle sich bei den Anfangsrationen aller Teilton- 
reihen immer um dieselben zwei Akkordtypen, stimmt. 
Hierzu wählen wir mit Absicht die ekmelischen, also 
außersenarischen Akkorde der Siebenerreihen: 


Xd is %a und es Xges xb 
Freq. Log. 195 515 778 222 485 807 
Saitenort: 1050 840 700 1029 857,5 686 


Stellen wir diese Akkorde auf dem Monochord ein, so 
hören wir jeden für sich als reinen Dur- bzw. Mollakkord 
vom bekannten Aufbau: Grundton - große Terz (322) 
- kleine Terz (265) und Quint (585), was die Differenzen 
der obigen Logarithmen bestätigt; denn 778 - 195 —= 585 
(Quint); 515 - 195 = 322 (Terz) usw. Interessant ist bei 
diesen beiden «reziproken» Siebenerakkorden, daß wir 
beim Hintereinanderhören nicht mehr das Gefühl einer 
polaren Ergänzung (wie oben bei U und f) haben, son- 
dern die Empfindung eines gegenseitigen Fremdseins 
trotz der nahe aneinanderliegenden Grundtöne *es und 
*d (theoretisch ein Ganzton!). Obwohl also auch alle ek- 
melischen Rationen genau wie alle andern in ihrem ersten 
«senarischen» Reihenimpuls reine Akkorde produzieren, 
was ja gemäß ihrer Entstehung und Rationierung nicht 
anders sein kann, kommt ihr «ekmelisches» d.h. nicht 
mehr zu unserem Tonsystem gehöriges Moment bereits 
in der Reziprozität der Anfangsakkorde zum Ausdruck. 
Und daß die ekmelischen Rationen einzeln für sich mit 
den übrigen senarischen kaum vereinbar sind, haben wir 


für unsere Zwecke, da er gegenüber Typ I (Abb. 414) 
der sich zu schnell expandiert, Schritt für Schritt nach 
Maßgabe der Indices zu Werke geht. Wir werden die 
einzelnen Reihen immer in ihren zwei Hälften (<!/, 
und > 1!/,), also die entsprechenden Doppelreihen als 
Sektor oberhalb und unterhalb der Zeugertonlinie wie- 
dergeben und untersuchen. Da !/, noch keine Reihe, und 


die Reihen !/, — ?,c’ sowie HI/,c 
®la c ac, > he 


außer der Trias c, c c', also der Ober- und Unteroktave 
keine neuen Intervalle und Tonwerte ergeben, beginnen 
wir mit der 5 als Rationenbildner. Ich schreibe die beiden 
Doppelreihen zunächst so an, wie wir sie im Diagramm 
der «I» finden: 


Ic — ?!ıcd > sg 


| 


ur C 


| (V’%) 


Om 


e/a8 


st, — 2,1, — 


und gebe sie jetzt in der Thimus’schen Modifikation, 
welches wir von nun ab für alle weiteren Reihen beibe- 
halten wollen, da sie die Logik des Intervall- und Akkord- 
aufbaus viel besser veranschaulichen (Abb. 417): 
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der irrationalen resp. rationalen, wenn die Wurzel aus- 
ziehbar ist (z.B. Y9 = 3), Wurzelgröße, deren Zahl 
immer den Index der betr. Doppelreihen signifiziert. 
Ihre Koordinierung (Yn und Y1/„) rechtfertigt sich aus 
der Polarität des Systems der «’T’». Wir werden also die 
einzelnen Reihenpaare am einfachsten mit ihren Wur- 
zelgrößen bezeichnen. 

Ich rekapituliere: Die Keimzelle der Intervallentste- 
hung ist, wie für alles andere in der Harmonik, die 
«Origo» der Einheit !/,. Auf diese erste Stufe folgt in 
unserem Entwicklungsschema Y2/Y:/, mit der Ober- 
und Unteroktave von !/, c. Index 2 produziert also das 
wichtigste Rahmenintervall: die Oktave. 

Index 3 produziert (siehe Abb. 417) in der oberen Linie 
von V3 die Duodezime (= Oktave + Quinte) nach oben 
(ce -g’) und von Yıy, dasselbe Intervall nach unten (c - 
f ,), während in den unteren Linien Quart und Quint- 
schritte auftauchen. Quinten und deren Umkehrung, die 
Quarten, sind demnach nach der Oktave die nächstwichti- 
gen Intervalle. Tonale Verkörperung bei !/, = c sind die 
Töne g und f. 

Index % produziert, wie der Leser leicht selbst kon- 
trollieren kann, außer neuen Oktaven keine neuen Ton- 
werte, gibt die Quinten jedoch in anderer Anordnung. 


produziert in den oberen Linien die große Ober- und 
Unterterz e und as in je 2 Oktaven neben denen der 
Zeugertonoktaven. In den unteren Linien finden wir bei 
V5 links den a-moll-Akkord, rechts den C-dur-Akkord, 
bei Vı,, links den f-moll-Akkord, rechts den As-dur- 
Akkord. 

Eine zukünftige harmonikale «Flarmonielehre» wird 
hier dem Schüler die Aufgabe stellen, aus diesen Inter- 
vallen, Akkorden und Tönen kleine Stücke zu kompo- 
nieren. 


Index 6: 


ic —  2ıc Vg e/,g' Eu eg" 


X 
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produziert oben die erweiterten Oktaven der Ober- und 
Unterquinten nebst den beiden Z-Oktaven. Unten finden 
wir bei Y 6 links den c-moll-, rechts den C-dur-Akkord, 
bei Yı/, links den f-moll-, rechts den F-dur-Akkord. 
Auch hier, wie bei allen folgenden Indices, wird ein zu- 
künftiger Schüler der harmonikalen Harmonielehre seine 
Übungen machen können - Übungen, die nicht willkür- 
lich ausgewählt sind, sondern sich streng nach der Evo- 
lution des Tonsystems richten! 

Index 7: 


> a/,c N 7/,Xb! + 27/,%b"” 


s/,g al, c” 5/, e” lg" 7/, xb” 


[7 d,, $ m ‚ie 


ja, A/, rd, 6/, Xhıs 6/,xa WEX® 


ur C 


FE 


produziert eine Mischung von emmelischen (C-dur mit 
sog. «reiner» Septime: ce g*b und f-moll mit «reiner» 
Unter-Septime: %d f as c) mit ekmelischen Siebener- 
akkorden mit «senarischer» Septime c: 


Xd %YMfis %a c und c Xes Xges Xb 


Wir wollen nun am Monochord kontrollieren, was sich 


$ 40, 3b 


und hören zwar auch hier das *b als für unser Empfinden 
zu tief, aber im Schoß des Gesamtakkordes doch gemil- 
derter als im bloßen Intervall c-Xb. Dasselbe gilt für den 
Akkord Xd f as c. 

Stellen wir nun auf dem Monochord noch die beiden 
ekmelischen, jedoch in sich reinen Siebenerakkorde: 


xb 
807 
1200 1029 857,5 686 


xd %fıs Xges 
193 515 778 000 u. 000 222 485 
Saitenläng.: 1050 840 700 600 


xa C C Xes 


mit ihren Ober- und Unterseptimen ein, so urteilt hier 
unser Ohr nicht anders als vorhin: die Akkorde der Sie- 
benerrationen sind in sich rein, sie «passen» aber nicht 
zu den beiden c-Werten! 

Also auch hier machen wir die Erfahrung: die em- 
melischen, innerhalb eines begrenzten Senarius liegen- 
den Rationen vertragen sich nicht oder nur schwer mit 
den ekmelischen, außerhalb des Senarius liegenden. 
Wenn ich nun im Folgenden die ekmelischen Ratio- 
nen auslasse, so sei der Leser dennoch gebeten, ab und 
zu auch mit diesen (11er und 13er Rationen usw.) weitere 
Monochordkontrollen zu machen. Je schärfer sich das Ohr 
übt, desto sicherer wird das Urteil! 

Index 8 produziert nichts Neues, obwohl er, sich nur 
auf die Akkorde C und F beschränkend, für eine harmo- 
nikale Harmonielehre als Aufgabenmuster seine eigene 
Bedeutung behält. 


damit anfangen läßt. Index 9: 
ı/ıc ——— > 2/,c’ 4 er a” {m 2 a” 
ec Pd - Pag lb °/,A’ a = ®lı 4,” /, e” hg" j 8/,c" °/,d” 
' 
Yo — Hd ng at — he 
hp bV_, Ys C, Ye L; Is as, ur C 1; °/; 4s bv_ 5); dV, ur f, ee bv, lg c 


Zunächst bietet sich hier die Gelegenheit, das be- 
rühmt-berüchtigte Intervall der «reinen» Septime, also 
des 7. Obertons !/, c - ?/,*b zu untersuchen, ebenso des 
dazu reziproken Intervalls !/,c - !/, *d. Wir stellen also 
auf dem Monochord ein: 


Töne: C xb c’ xd 
Log. : 000 807 und 000 193 
Saitenlängen: 1200 686 600 1050 


Für mein Ohr ist hier *b etwas zu tief und *%d etwas zu 
hoch - man darf nur zum Vergleich das senarische °/,o b 
und 10/, dV einstellen, um beim Anschlagen dieser Werte 
sofort das Gefühl des «Stimmens» gegenüber dem des 
«Nichtstimmens» der beiden Siebenerrationen zu haben. 
Besser geht *b schon mit dem reinen C-dur-Akkord zu- 
sammen, dessen 7. Oberton er ja ist. Wir stellen auf dem 
Monochord ein: 


C e g xb 
000 322 585 807 
Saitenlängen: 1200 960 800 686 


Das Charakteristische dieses Index ist die Betonung 
der Ganztöne d dY und b bV, sowie das Auftreten der 
Akkorde: 


Dies gilt oktavreduziert. Dem Wesen der Entstehung 
nach handelt es sich hier um Nonenakkorde: 


cd gg b ad (g) ce gg c d 
SOMEAENDENEEEENE: ed 
None None 


Wir sehen also, daß dieser in der musikalischen Harmonie- 
lehre verhältnismäßig spät behandelte, in der Praxis je- 
doch viel angewandte Akkord hier in der harmonikalen 
Entwicklung schon früh auftritt. 
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S 40, 3b SS 40a; 40b; 41; 41,1 
Index 10: 
hie ——  ?e hg ro 10/,a' Me m !1e” 
Dax 
oc dv 10/ge 1/,a 1/,c! 10/,e' ct fie! ®ı g" - Bhc" Pd” 10/,e" 
!/ıo a Un as, ®/10 es, [a f, [a©, je 


"/ıo Ann '/o ze "fs Cu j 'le & ‚ls AS ‚a C 


produziert oben große Terzen und Sexten (e as und a 
es) resp. in Umkehrung kleine Terzen und Sexten. Die 
unteren Reihen zeigen bei Y10 links die Akkorde a mit 
einem «Einschlag» von d’V, rechts C mit einem Einschlag 
von d, bei Yı/,, links den Akkord f mit Einschlag von 
bV, rechts As mit Einschlag von b. 

Wir wollen diese Akkorde einmal kontrollieren, schon 
weil hier die enharmonischen Stufen dY d und b bv 
auftauchen. Zur Monochordkontrolle wählen wir nur 
V 10 ; Y/,, möge der Leser selbst ausführen. Wir stellen 
die Stege folgendermaßen ein: 


C dde a C d e 8 
000 152 322 737 u. 000 170 322 585 
Saitenläng.: 1200 1080 960 720 1200 1066,5 960 800 


Es sind also wieder dieselben Akkorde wie Index 9: 
ein Mollakkord mit eingefügter Quarte und ein Dur- 
akkord mit eingefügter Sekunde: 


on 


Schlagen wir die Töne hintereinander an, so haben wir 
die Empfindung einer wunderbaren, in sich ruhenden 
Melodik sowie einer in Sehnsucht sich ausbreitenden 
Akkordik - so einfach die vier Töne an sich sind. Ein 
feines Ohr wird die Unterschiede der beiden d d’Y beson- 
ders vermerken. | 

Wählen wir die Akkorde, deren Töne sich direkt um 
die Wurzelgrößen Y10 und Y1/,, gruppieren, so haben 


wır: 


C-dur 
mit d 


a-moll 
mit dV 


Der erstere Akkord, bekannt unter dem Titel des 
«accord de sixte ajoutee», bildete, wie Thimus I, 215 
mitteilt, in den Schriften Rameaus und seiner Zeitge- 
nossen lange ein Lieblingsthema der musikalischen Un- 
tersuchungen. 

Weiter wollen wir hier die Thimusschen Reihen nicht 
verfolgen, da sie nun der Leser leicht selbst, etwa noch 
bis zu den Indices 12, 15 und 16 selbst analysieren kann. 
Und wenn er noch dazu den Tonraum ($ 37) supponiert 
und hieraus nur !/, 3/, resp. !/, benützt, also Reihen 
auf g und f als Zeugertönen aufbaut, so erhält er ein 
außerordentlich reich differenziertes Akkord- und Melodie- 
system, welches, wie oben bereits bemerkt, die Grund- 
lage einer zukünftigen harmonikalen Harmonielehre bil- 
den könnte. 


/0as, /1oC, /wes, * °/10as, job, 10€ 


Natürlich liegt der Einwand auf der Hand, daß wir 
zur Erkenntnis der reinen Intervall- und Akkordent- 
wicklungen die Thimus’schen Reihen gar nicht benöti- 
gen, da wir die Dur- und Mollakkorde ja einfach aus dem 
T-Diagramm ablesen und herausnotieren können. Das 
gäbe aber nur eine äußerliche Zusammenstellung, die 
freilich für andere Theoreme, z.B. das der Kadenzierung 
(vgl. $ 42) genügt. Hier, bei den 'Thimusschen Reihen 
jedoch, haben wir durch die Verkoppelung je zweier zu- 
sammengehöriger Reihen aus dem —>1- und <1-Bereich 
der «T», sowie durch deren besondere Anordnung auf 
zwei Kolumnen die Möglichkeit, jeden Index sozusagen 
in individueller, in sich abgeschlossener Weise zu behan- 
deln, wobei sich noch der Vorteil weiterer gesetzmäßig 
entstehender Akkorde (Vier-, Fünfklänge, Umkehrungen 
usw.) sowie die logische Verbindung dieser mit der linearen 
Melodik der sie aufbauenden einzelnen Tonwerte ergibt. 
Weitere spezifische Akkordverbindungen werden wir 
noch im $ 48 (Enharmonik) und $ 45 (Intervallpotenzen) 
kontrollieren. 

Hinsichtlich der Ektypik siehe den folgenden $ #1! 
Außer der Literatur des vorhergehenden $ vgl. noch 
besonders: A.v.Thimus: dessen Reihenentwicklungen be- 
sonders im I. Teil seiner «Harmonikalen Symbolik» und 
der Einleitung zum II. Teil. Ferner: H. Kayser: «H. M.» 
314 ff., 318; «Kl.» 54, 121; «Abh.» 261, 268; «Gr.» 
124/125, 172, 176. - Eine Diskussion der Akkorde im 
Sinne der musikalischen «Harmonielehre» lag außer dem 
Betracht dieses $, obwohl er die Grundlagen zu einer 
späteren harmonikalen Harmonielehre, oder besser: har- 
monikalen Normenlehre der Musik aufzeigt. Man wird 
dann sehen, daß die verschiedenen Akkorde sowohl hin- 
sichtlich ihrer Evolution als ihrer Bedeutung und Be- 
nennung in manchem von der bisherigen musikalischen 
Definition abweichen. 


$ 41 EKTYPISCHES ZUM MELODISCHEN UND AKKORDISCHEN 
elodie» und «Harmonie» - so kann man 
auch mit den üblichen vertrauten Begriffen 
Ar diese beiden wichtigen Wertformen der 
«Stufenhorizontalen» und «Stufenvertika- 
len» (Grundriß S. 175 ff. und 171 ff.) be- 
zeichnen, deren TI'heoreme eben das Melodische und Ak- 
kordische an sich sind. 
Theorem heißt wie überall in der Harmonik die Kon- 
zentration bestimmter Phänomene auf einen Prototyp 
hin. Phänomene, also psychophysisch erlebbare und nach- 
weisbare Erscheinungen sind hier Tonleiter und Akkord 
als Hintergrund für das Melodische und Akkordische. 
Diese sind Prototypen für die Wertformen der Stufen- 
horizontalen und Stufenvertikalen. 
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Rein phänomenologisch hat der Akkord dynamisch-ex- 
pansiven Charakter. Dies scheint nicht nur die Akkor- 
dik in der Musik zu beweisen, wo sie (Kadenzschritte, 
Modulation usw. - hier ist die Kadenz nicht als Abschluß 
sondern in ihrer Umdeutung als Akkordkette gemeint!) 
das eigentlich vorantreibende Moment innerhalb des mu- 
sikalischen Geschehens vertritt, sondern die Stellung der 
Ausgangsakkorde im System der «’T'» selbst, die sich, wie 
wir $ 27 (Teiltonparabeln) lernten, als Parabeln darstel- 
len lassen. Parabeln sind aber der geometrische Ausdruck 
für Wurfkurven, also für eine typisch dynamische Gesetz- 
mäßigkeit - wobei man nicht mit dem billigen Einwand 
kommen darf: dies sei nur ein materialistischer Aspekt. 
Auch das, wie alle physikalischen Gesetze, hat letztlich 
einen geistigen Hintergrund, dessen Metaphysik durch 
die materialistische Verwirklichung und Fassung in einer 
Formel durchaus nicht aufgehoben wird. 

Das Melos und sein phänomenologischer Ausgangs- 
punkt, die Tonleiter, haben, herkunftsgemäß betrachtet, 
einen in sich ausgleichenden, zur Statik einer geschlos- 
senen Melodiebildung strebenden Charakter. Das bewei- 
sen nicht nur die «TToonleiterkreise», sondern überhaupt 
die Erfahrung, daß alle Tonleitern , genau wie die Melo- 
dien, innerlich im Gleichgewicht stehen oder um ein ima- 
ginäres Zentrum kreisen müssen, wenn sie nicht, dieses 
entbehrend, im Lauf der melodischen Entwicklung das 
Gleichgewicht des Ganzen trotz alledem wiederherstellen. 
Vom Gesichtspunkt des Phänomenologischen sowie des 
Musikalisch-Ektypischen hätten wir also hier die Glei- 
chungen: 

Akkordisch-expansiv, dynamisch und melodisch-introitiv, 
statisch. 

Nun kann man aber auch sagen, im Akkordischen sehen 
wir den Prototyp für das Räumlich-Statische, im Melodi- 
schen hingegen den Prototyp für das Zeitlich-Dynamische. 
Jeder Akkord «ruht» in sich als Ganzes, jedes Melos 
«schreitet fort» als Ganzes. 

Bei dieser Introversion tritt aber ein neues Moment 
hinzu, welches dem rein phänomenologischen Befund zu- 
nächst fehlt, nämlich das der Ganzheit. 

Am einfachsten ist dieser Begriff der Ganzheit, der ja 
heute in den verschiedensten Gebieten eine so außer- 
ordentliche Rolle spielt, am Akkord aufzuweisen. Schlage 
ich den Akkord c e g 


zz 


an, so kann ich ihm gegenüber zwei an sich grundver- 
schiedene Verhaltungsweisen annehmen. Entweder ich 
gehe analytisch vor und höre aus dem Zusammenklang 
die Töne einzeln heraus, was einem nur einigermaßen 
musikalischen Menschen nicht schwer fällt. Oder aber, 
ich gehe synthetisch vor und höre den Akkord als Ganz- 
heit. Hier verschwinden die einzelnen drei Töne und 
treten zu Gunsten einer «höheren» Einheit zurück: eben 
des Dur-Akkordes c e g als Gesamteindruck. Ich höre 
also hier nicht mehr die einzelnen Töne c e g, sondern 
den Akkord c e gals Ganzheit, etwas gegenüber den Ein- 
zeltönen völlig Neues, Anderes, obwohl er natürlich in 
seinem Charakter durch die Einzelbestandteile der 5 Töne 
bedingt ist. Sind diese anders, etwacesgoderfac, so hat 
der Akkord einen anderen Charakter (c-moll, F-dur), 
aber es ist eben immer ein Akkord, in diesem Falle ein 
Dreiklang, also eine Ganzheit, eine seelische Gestalt ganz 
bestimmten Typs. 


S +41, 2 


Dieser Begriff der Ganzheit ist ebenso beim Melos nach- 
zuweisen. Man stelle sich irgend eine bekannte Melodie 
vor. Hier sind die Einzelbestandteile der verschiedenen 
Töne noch viel leichter zu analysieren, da sie sich suk- 
zessive folgen. Diese Töne, einzeln für sich, ja sogar unter 
sich (Intervalle, Rhythmik) analysiert, haben durchaus 
ihren Eigenwert, sagen aber, analytisch betrachtet und 
gehört, über die Melodie als solche gar nichts aus. Erst 
wenn ich diese als Ganzes höre und diesen Gesamtein- 
druck in meiner Seele aufnehme, dann tritt die Synthese 
ein und ich höre wohl noch die Folge der Töne und 
Rhythmen, aber nicht mehr einzeln, sondern eben als 
Ganzheit, als Gestalt dieser oder jener Melodie bzw. 
T'hemata, oder wie man das sonst nennen will. 

Kürzlich (Donald Brinkmann: «Das Wesen des musi- 
kalischen Gegenstandes» in der «Schweizerische Musik- 
zeitung» vom 1.1. 45) ist die Ansicht vertreten worden, 
daß wir beim «musikalischen Hören» überhaupt niemals 
Töne als solche hören, sondern «eine Wahrnehmungs- 
einheit, die als solche hinter oder besser jenseits aller 
Tonerscheinungen liegt». Diese Ansicht wird als «para- 
dox» und die Wahrnehmunsgseinheit als «surreal» be- 
zeichnet; als Prototyp gilt das «Thema». Nun, wer durch 
die Schule Kants gegangen ist, findet hieran weder etwas 
Paradoxes noch Surreales, sondern einfach die von der 
Musikpsychologie leidlich spät begriffene Kant’sche These 
der synthetischen Apperzeption. Natürlich hören wir zu- 
nächst keine «Töne», ebensowenig wie wir «reale» Gegen- 
stände irgendwelcher Art «sehen», «tasten» usw. In unse- 
rem Apperzeptionsakt müssen Ganzheitsformen vorhanden 
sein, die jede «Wahrnehmungseinheit» erst ermöglichen. 
Das ist schon seit Plato und Aristoteles eine Binsenwahr- 
heit. Eine ebensolche Binsenwahrheit ist es jedoch, daß 
wir erst «an» den Tönen resp. vermittels ihrer und nicht 
mittels Kieselsteinen zu musikalischen Wahrnehmungen 
kommen, daß also das «Paradoxon»: «wir hören niemals 
Töne», ein Spiel mit Worten ist. Viel ersprießlicher wäre 
es m.E. für eine künftige Musikaesthetik, sie würde sich 
einmal die Gesetzmäßigkeiten, die im Tonphänomen an 
sich liegen, so, wie sie von der Harmonik zum ersten Mal 
in der Geschichte der Musikwissenschaft eruiert werden 
und wurden, genauer ansehen. Sie würde dabei bemer- 
ken, daß viele «Wahrnehmunsgseinheiten» (nicht nur 
das « Thema») schon im Tongesetz selbst vorhanden sind 
und daß diese Ganzheitsformen durchaus keine «sur- 
realistische», sondern eine psychophysische Prägung ha- 
ben, daß also gerade die Ganzheits- und Gestaltsmomente 
der akustischen Apperzeption durchaus «realer» Pro- 
venienz sind — so weit wir Menschen überhaupt von 
Realitäten sprechen können oder dürfen. 

Der Ganzheitsbegriff, der also harmonikal auf Grund 
der 'Theoreme des Melodischen und Akkordischen am 
augen- und hör-«fälligsten» demonstriert werden kann, 
ist in der neueren Spekulation deshalb so wichtig gewor- 
den, weil man mit ihm aus der analytischen Differenzie- 
rung einer sich immer weitertreibenden Haptik heraus- 
zukommen hoffte. Wie weit das unter der Fahne der 
«Gestalttheorie» und der an diese sich knüpfenden Be- 
strebungen gelang, steht hier nicht zur Diskussion. So 
viel ich sehe, nützt es nicht viel, innerhalb rein hapti- 
scher Vorstellungen Gestalttheorie zu treiben und die 
darin analysierten Differentiale einfach zu integrieren. 
Ganzheit, Gestalt ist noch etwas anderes als nur ein 
Integral. Es beansprucht unser Seelenvermögen in einer 
anderen, tieferen Schicht, und es gilt hier m.E. zunächst, 
die Formen dieser tieferen seelischen Schichten zu ermit- 


212 


$ 41,3 
Melodisch- 
linear-zeitlich 
Akkordisch- 


simultan-raumlich 


G 41,4 

Ein ektypisches 
Beispiel für das 
Theorem des 
Akkordischen 
(Wertform: 
Stufenvertikale aus 


der Baukunst) 


$41 EKTYPISCHES ZUM MELODISCHEN UND AKKORDISCHEN 


SS 41,3; +1, 4 


teln, um dem Gestaltsbegriff damit einen Halt zu geben, 
der ihm seiner «ganzen» Bedeutung nach zukommt. Die 
harmonikalen Theoreme und Wertformen sind hierzu 
ein Weg. Man vgl. das zum Begriff der «Ganzheit» in 
unserem $ 17, b Gesagte! 

In einer kleinen Abhandlung, die einer der ersten 
neueren Gestaltforscher, Chr. v. Ehrenfels wenige Wo- 
chen vor seinem Tode diktierte (erschienen in «Philo- 
sophia» Vol. II, 1957, S. 159-141), heißt es zu Beginn: 
«Der Ausgangspunkt der Lehre über Gestaltqualitäten 
war der Versuch der Beantwortung einer Frage: Was ist 
Melodie?... Der entscheidende Schritt für die Begrün- 
dung der Lehre von der Gestaltqualität war nun die Be- 
hauptung meinerseits: Wenn die Erinnerungsbilder der 
aufeinanderfolgenden Töne als ein gleichzeitiger Bewußt- 
seinskomplex vorliegen, so kann im Bewußtsein die Vor- 
stellung einer neuen Kategorie auftauchen, und zwar 
eine einheitliche Vorstellung, welche auf eine eigentüm- 
liche Weise mit den Vorstellungen des betreffenden Ton- 
komplexes verbunden ist. Die Vorstellung dieses Ganzen 
gehört einer neuen Kategorie an, für welche der Name 
«fundierte Inhalte» üblich wurde... Die Gestaltquali- 
täten lassen sich in Auffassungen von Vorgängen und 
Momentzuständen einteilen. Ich habe diese Gruppen als 
zeitliche und zeitlose Gestaltqualitäten unterschieden. 
Beispiele für Vorgänge sind Melodie und Bewegung. Für 
Momentzustände Harmonie und dasjenige, was man im 
gewöhnlichen Leben als Raumgestalt bezeichnet. Es gibt 
aber nicht nur Ton-, sondern auch z.B. Farbmelodien und 
ebenso Farbenharmonien. Ja, auf dem Gebiet sämtlicher 
Sinnesqualitäten müssen sich Analoga von Melodie und 
Harmonie finden lassen.» Und wenn Ehrenfels noch sagt: 
«Der Glaube an Gestaltqualitäten liegt auch meiner Kos- 
mogonie (Jena 1916) zu Grunde» - so steht wohl außer 
allem Zweifel, daß die heutige Gestalttheorie den beiden 
harmonikalen Theoremen des Melodischen und Akkordi- 
schen («Harmonie» ist hier mit «Akkordisch» gleichzu- 
setzen!) ihre Geburt verdankt und daß bereits Ehrenfels 
auch die anorganische Natur (Kosmogonie) mit «Gestalt- 
qualitäten», also doch wohl mit psychischen Formen 
durchwirkt angeschaut und erkannt haben wollte. 
Lassen wir vorläufig die Inversion von dynamisch und 
statisch und umgekehrt bei unseren beiden 'Theoremen 
außer Betracht, so ist doch sicher, daß wir mit ihnen die 
Begriffe des Räumlichen und Zeitlichen verbinden kön- 
nen. Alles Melodische geschieht in irgend einem zeitlichen 
Ablauf, alles Akkordische ist gleichsam dreidimensional 
raumhaft. Innerhalb der beiden Wertformen der Stufen- 
horizontalen und Stufenvertikalen (Grundriß A 6 und 7) 
weiten sich diese Beziehungen zu einer Reihe von ekty- 
pischen Betrachtungen aus, welche man dort nachlesen 
möge. Insbesondere das Zeichnerische, Graphische kann 
dem Melodischen, und das Farbige, Malerische dem Ak- 
kordischen beigeordnet werden, wodurch sich eine ganze 
Reihe interessanter Entsprechungen ergeben, die, an sich 
nichts oder wenig miteinander zu tun habend, im Rah- 
men dieser harmonikalen Wertformen eine Einheit bil- 
den. 

Auch wenn wir nicht von Vitruv und anderen wüßten, 
daß die altgriechischen Tempel und Bauwerke bewußt 
nach harmonikalen Proportionen (Intervallen und Ak- 
korden) gebaut wurden, machte es uns heute durchaus 
keine Schwierigkeit, das Bauen als eine dreidimensionale 
Proportionierung vorzustellen, innerhalb derer die ver- 
schiedenen Längen und Größen in einem «richtigen» 
Verhältnis zueinander stehen. «RichtigeVerhältnisse» ver- 
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aus demselben harmonikalen Teilungskanon durch Oktavpotenzierung, 
also durch Erweiterung des seelischen Raumes 
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mag aber unsere Seele spontan nur vermittels des Ohres 
zu erkennen, und die dabei sich ergebenden Zahlen sind 
nichts anderes als Bausteine für Intervalle und Akkorde. 
Im $ 29 haben wir das Problem Harmonik-Architektur 
unter den verschiedensten Aspekten diskutiert. 
Anläßlich der harmonikalen Analyse eines bestimmten 
Diagrammes aus dem Bauhüttenbuch Villard de Honne- 
courts (XIII. Jahrh.), in welchem Villard (vgl. meine 
diesbez. Arbeit im I. Heft der «Harmonikalen Stu- 
dien»!) seinen Mustermenschen einzeichnet und wel- 
ches wir oben $ 58, a1 weiter behandelt haben, konnte 
ich feststellen, daß dieses Diagramm nichts anderes be- 
deutet als den «Auftakt» zu einem harmonikalen Tei- 
lungskanon mittels sukzessiver harmonischer Propor- 
tionen (vgl. $ 24!). 

Stellt man nun diesen Teilungskanon in seiner ersten 
senarischen Evolution - also in seiner Verwirklichung als 
Dur- resp. Mollakkord (Frequenzen resp. Saitenlängen) 
in ein dreifaches Verhältnis und zwar so, daß bei gleich- 
bleibender Basis (1) sich die drei Höhen wie !/5:1/,:?/, 
verhalten, dann findet man in diesen drei Diagrammen 
drei wichtige Stilarten, den ägyptischen, romanischen 
und gotischen verwirklicht (Abb. 427). 

Diese harmonikale Analyse vermittelt uns aber nicht 
nur eine Vorstellung davon, wie die alten Baumeister, 
die ohne Zweifel mit dieser «rationalen Streckenteilung» 
vertraut waren, in ihren Entwürfen vorgegangen sein 
können. Sie sagt uns noch etwas viel Wichtigeres: sie 
gibt nämlich eine innere Charakteristik dieser drei Stile 
untereinander. Die Verlängerung des Monochordes = 
Vergrößerung des Oktavraumes kann man psychisch als 
eine Ausweitung des seelischen Konfigurationsraumes 
betrachten. Während die Tonlinien beim ägyptischen 
Aspekt noch durchaus am «Irdischen» haften und als 
prototypische Form nur die Pyramide zulassen, wird 
beim romanischen Aspekt der «Turm» geboren und 
hierdurch die basilikale Symmetrie ermöglicht. Beim go- 
tischen Aspekt gewinnt dieser Turm beherrschendes Ge- 
wicht und reißt alle anderen Formen in die Höhe mit 
sich: die maximale Ausweitung, der größtmögliche Auf- 
schwung architektonischer Maße als Symbol für die 
Beziehung des Irdischen, Menschlichen zur Gottheit ist 
erreicht. 

Natürlich darf man bei diesen 5 Bautypen der Abb. 427 
nun nicht «nachmessen», ob der Pyramidenwinkel genau 
stimmt, das Verhältnis von Kirche und Dach beim goti- 
schen Aspekt «richtig» ist und dergleichen. Wie bei allen 
«Hörbildern» kommt es hier zunächst nicht darauf an, 
spezielle einzelne Maßanalysen zu geben, sondern die 
Evolution des Typus - hier dreier Baustile - aus einer ein- 
heitlichen Vorstellung zu geben. Im vorliegenden Fall 
ist es klar, daß jeder nur einigermaßen in den Baustilen 
sich Auskennende, wenn man ihm die Abb. 427 zeigt 
und fragt, welche der 5 Typen er dem ägyptischen, roma- 


nischen und gotischen Stil zuordnen möchte, die entspre- 


chende Antwort geben wird. Was dann eine evtl. einzelne 
Maßanalyse dieses oder jenes bestimmten Bauwerkes be- 
trifft, so ist der «Harmonikale Teilungskanon» (schon 
durch die Variabilität der Höhe und Breite, dann durch 
Auswahl anderer Linien, Schnittpunkte usw.) so elastisch, 
daß er auch der Analyse dieser oder jener einzelnen Bau- 
werke genügen kann. In der «Schweizerischen Bauzei- 
tung» vom 20. September 1947 hat Martin Strübin den 
gotischen Aspekt dieses Kanons z.B. auf das Berner Mün- 
ster angewandt und dabei eine überraschende Überein- 
stimmung konstatiert. 


S 41,5 


In meinem «H. M.», S. 191 ff. habe ich eine unter be- 
stimmten Gesichtspunkten angestellte harmonikale Ana- 
lyse der Planetenabstände gegeben, deren oktavredu- 
zierte Weite eine geschlossene Tonleiter von Dur-moll- 
charakter produzieren. Die wichtigen, aus derEnharmonik 
zweier Stufen dieser Tonleiter sich ergebenden Folgen für 
die spekulative Erkenntnis eines schon mit der Entste- 
hung des Planetensystems a priori verbundenen «Zer- 
rüttungsfaktors» möge man dort nachlesen. 


Ich konnte schon des öfteren in diesem Werke darauf 


hinweisen, daß die heutige zahlenmäßige Formulierung 
exakt-wissenschaftlicher Gesetze und Beziehungen wohl 
an sich einwandfrei ist, aber in der Mehrzahl der Fälle 
den morphologischen Hintergrund dieser Gesetze mehr 
verschleiert als aufhellt. Typisch dafür sind insbesonders 
die Zahlen der heutigen Astronomie. 

Den Versuch, wieder zu einer morphologischen, ge- 
staltmäßigen Erfassung des astronomischen Kosmos zu 
kommen, macht das großangelegte Werk des Astronomen 
Wilhelm Kaiser, auf welches $ 24a, 2 bereits hingewie- 
sen wurde. In diesem Werk, besonders im 2. Buch seiner 
«Geometrischen Vorstellungen in der Astronomie» 
(Selbstverlag des Vf’s, Subingen, Kanton Solothurn, 
Schweiz, 1933) finden wir Harmoniker eine Fülle von 
bisher unbekannten Proportionsbeziehungen, die einer 
eingehenden harmonikalen Analyse würdig sind. 

Eine der bedeutsamsten Entdeckungen W. Kaisers 
scheint mir das zu sein, was er die «Inversionssphäre 
der Planeten» (a.a.O., S. 143 ff.) nennt. Setzt man die 
mittlere Entfernung der Erde von der Sonne = 1, dann 
ist die obere Grenzsphäre des Jupiter, sein «Aphel» = 
5,45 = ®0%),,. W. Kaiser stellt nun (a.a.O., S. 162) fol- 
gende Tabelle auf: 


Obere Grenzsphäre mit dem Radius 5,45 = J = %,ı 
des Bewegungsbereiches von Jupiter 


Kleine Planeten P.=3 ®/,, | Y/s 19, >= T- Saturn 
Mars M= 1).  ®hı 1), 20 = U Uranus 
Erde E=1 1/0 | %ı H%/, = N Neptun 
Venus V =}, 1/0 | 8%/ı 4%, = W Pluto 
Merkur K = 5Yıaı Pe u. a Gäa 


Radienverhältnisse und Radien der Planetensphären 
(nach W. Kaiser) 


und sagt dazu: «In der Mitte sind die Inversionsverhält- 
nisse angegeben, welche, mit dem Werte J = %),, 
multipliziert, immer den Radius der betreffenden Plane- 
tensphäre ergeben. Für Saturn wurde hierbei der Über- 
sicht wegen statt der genaueren Verhältniszahlen 10/,, 
der Bruch !l/, angeschrieben; dadurch erkennt man, daß 
alle diese Verhältniszahlen mit der Zahl 11 etwas zu tun 
haben, auch die unterste %/,, weil 6x11 = 66 ist. Auch 
enthält diese Übersicht 11 Sphären, 11 besondere Aether- 
gebiete, so daß die Elfzahl wirklich ein realistisches Sym- 
bol für die hier vorliegenden Tatbestände ist.» 

Wie man sieht, zwingt schon die reziproke Symmetrie 
dieser Tabelle zur Einsetzung eines bis jetzt freilich noch 
unentdeckten transneptunischen Planeten X (Gäa); seine 
weitere Begründung sowie überhaupt die innere Bedeu- 
tung dieser eigenartigen «Spiegelbildlichkeit» der inne- 
ren und äußeren Planeten muß man im Werk W. Kaisers 
selbst studieren. | 

Solche ausgesprochenen Reziprozitäten sind nun für 
uns Harmoniker immer ein sicheres Anzeichen dafür, 
daß noch weitere harmonikale Beziehungen vorhanden 
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sein müssen - ist ja doch das System der «T» selbst schon 


durch seine </1 und >1 Sektoren in und an sich reziprok. 


Wenn man nun die mittleren Entfernungen der Plane- 
ten von der Sonne (bei Erde-Sonne = 1) mittels Oktav- 
potenzierungen und -reduzierungen - eine von Kepler 
in seiner «Harmonice Mundi» bekanntlich viel benützte 
typisch harmonikale Operation - untersucht, kommt man 


zu folgenden Werten: 


Mittl.Entf. 
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Was die zu dieser Analyse verwendete Oktavoperation 
betrifft, so könnte man, wie prinzipiell bei allen Oktav- 
operationen, auf den Gedanken kommen, daß womöglich 
sieben beliebig und willkürlich gewählte Zahlen, «in eine 
Oktave gepackt», sieben Töne und damit eine Tonleiter 
ergeben müßten. Das erstere, die 7 'Töne, ist durchaus der 


Fall, aber das letztere, daß dabei eine Tonleiter entstehen 
müßte, durchaus nicht, wie sich jeder durch Versuche 


Planeten eg (Reduzierung re bis 2,000) Nahekommende Tonwerte u 
Merkur % 0,39 0,39 — 0,78 — 1,56 1,58as 12%/, log. 678 5 
Venus 9 0,72 0,72 — 1,44 1,44 ges 3%/,, log. 526 n 
Erde & 1 1 1c !/, log. 000 C 
Mars 1,52 1,52 1,52%Xg 32/,, log. 608 g 
Planetoiden | 3,04 3,04 — 1,52 1,52%g 32/,, log. 608 g 
Jupiter b 5,2 5,2 — 26 — 153 1,52f 13/,, log. 378 f 
Saturn X 9,54 9,54 — 4,77 — 2,385 — 1,192 1,2es °/, log. 265 es 
Uranus & 19,19 19,19 — 9,595 — 4,7975 — 2,39875 — 1,19957 1,2es ®/, log. 265 es 
Neptun 30,11 30,11 — 15,055 — 7,5275 — 3,76375 — 1,881875 1,875h 15/, log. 907 h 
Pluto 39,6 39,6 — 19,8 — 9,9 — 4,95 — 2,475 — 1,2375 1,25e 5/, log. 322 e 
Gäa (Kaiser)| 79 72 — 36 — 18 > 9 — 45 — 2,25 — 1,125 1,125d ?°/, log. 170 d 
hypothetisch 

3 . _ 
77) Far e) 
5 E R= = pr ® 2 3 
r gi x Rn u 5 Sg 8 eo © 
oO nm A = > eh = £: 
+ Tr or © X > 


) 


Wie man sieht und hört: die Planetenabstände bilden 
bei dieser harmonikalen Analyse näherungsweise und 
unter Substitution der hypothetischen «Gäa» eine aus- 
gesprochene sog. «harmonische» Molltonleiter c d es f 
g ash c mit den Varianten e und ges. Die Reziprozität 
der W. Kaiser’schen «Inversionen» ®/,, !!/, usw. kommt 
in dieser Tonleiter in den gleichen Intervallverhältnissen 
nach oben und unten von der «Mitte» f (Jupiter) zum 


Ausdruck. 


7 EEE ” 
we ru 


608 


leicht überzeugen kann - es müßte denn der Zufall die 
Ausgangsrationen so gewählt haben, daß sie näherungs- 
weise eine Tonleiter oder ein skalenähnliches Gebilde 
produzieren. Freilich dürfen wir nicht vergessen, daß wir 
die mittleren Entfernungen zum Maßstab genommen ha- 
ben. Nun variiert aber die Entfernung eines Planeten 
zur Sonne in den Grenzen seines elliptischen Perihels 
und Aphels. Diese sind, je nach der «Excentrizität» oft 
bedeutend; so beträgt z.B. beim Merkur: 
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Perihel Mittel Aphel 
oktavpotenziert 0,51 0,39 0,47 
0,62 0,78 0,94 
1,24 1,56 1,88 

e gis -—a h 

| 

Quinte 


das «Eigenintervall» (temperiert) eine volle Quinte; in 
der obigen Tonleiter müßte also um den Ton as eine 
Quinte «Toleranz» sein. Demungeachtet kann es für den 
morphologisch Geschulten kein Zufall sein, daß die mitt- 
leren Planetendistanzen, bei Sonne—Erde = 1, eine 
vollständige Tonleiter, wenn auch keine reintonale, son- 
dern mehr annäherungsweise, ergeben. Der Leser ver- 
mag nun leicht selbst die Monochordkontrolle der exakten 
oktavreduzierten mittleren Planetendistanzen oder noch 
besser der oktavreduzierten Perihelien und Aphelien, 
deren Werte in jeder mathematischen Formelsammlung 
zu finden sind, auszuführen, indem er die Dezimalwertein 
Monochordlängen umrechnet und zwar nach der Formel: 


Dezimalbruch 
(Oktave 1,00—2,00) : 2 = x : 1200 (Monochord) 
x —= Dez. Bruch 1200 


2 


Für x erhalten wir dann jeweils die Saitenstrecke auf 
einem 1200 mm-Monochord in Millimetern, also z.B.: 
für die mittlere oktavreduzierte Entfernung des Merkur 
1,56: 


x = 1,56 x 1200 = 936 (Ort auf dem 1200 mm-Mono- 
2 chord) 


Wie man aus der Rationentafel 481 ersieht, steht dieser 
Ort 956 dem Ort 937,5 am nächsten, welcher den Ton 
25/5 fes darstellt. Die obige Tonleiter haben wir also aus 
der harmonikalen Analyse der mittleren oktavreduzier- 
ten Planetendistanzen unter Supposition der W.Kaiser- 
schen «Gäa» gewonnen, welch letzterer transneptuni- 
sche Planet zwar noch nicht entdeckt ist, dessen Vor- 
handensein jedoch durch die überraschende Inversions- 
Symmetrie höchst wahrscheinlich ist — wenn er mit un- 
seren heutigen optischen Mitteln überhaupt entdeckt 
werden kann. Die Distanz Erde—Sonne war, wie in den 
astronomischen Lehrbüchern üblich, dabei als Einheit 
gesetzt. 

Eine andere Planetendistanztonleiter habe ich bereits in 
meinem «H.M.»,5.191 ff. gegeben. Es wurden dort eben- 
falls die mittleren Entfernungen analysiert, aber deren Lo- 
garithmen auf Basis 10 mit unseren Teiltonlogarithmen auf 
Basis 2 verglichen, und zwar wurde als Bezugsmaß die Ent- 
fernung Merkur—Sonne = (1) genommen. Ferner genüg- 
ten dort die üblichen bekannten Planeten ohne Hyposta- 
sierung einesnoch nicht entdeckten. Durch diese Inbezie- 
hungsetzung zweier Logarithmensysteme und die daraus 
entspringende Skala ließen sich eine Reihe interessanter 
Folgerungen ziehen, welche man dort nachlesen möge; 
insbesondere das Luzifer-Problem schien sich mir durch 
diese Analyse in einer überraschenden Weise wenigstens 
vom Kosmos her zu klären und sogar mythologisch ver- 
ständlich und psychisch nachempfindbar werden zu las- 
sen - wir kommen hierauf noch in den $$ 53 und 54 zu 
sprechen. | 
Ich rekapituliere: alle diese harmonikalen Analysen 
der Planetendistanzen, welche zu Tonleitern oder skalen- 
ähnlichen Gebilden führen (der Leser, welcher «Zeit» 
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hat, mache weitere Proben mit anderen Einheitsdistan- 
zen, etwa Sonne—Jupiter = 1, verwirkliche die Planeten- 
töne mit deren Eigenintervallen [Perihelien und Aphe- 
lien] auf dem Monochord, indem er auf besonderen Blät- 
tern die Orte notiert und die verschiedenen Möglichkeiten 
der Skalierung zu hören versucht!), gingen vom Raum 
(Distanzen) aus und führten zu einem sowohl räumlichen 
Nebeneinander (Intervalle) wie zeitlichen Nacheinander 
(Tonleiter). 

Es ist hier der Ort, Kepler zu erwähnen. Ein ausführ- 
liches Eingehen auf seine «Harmonice Mundi», dasje- 
nige Werk, welches ihm am wichtigsten war, und wel- 
ches für die heutige Harmonik eine Fundgrube in ver- 
schiedenster Hinsicht bedeutet, ist in diesem Lehrbuch 
unmöglich; nach Fertigstellung des Manuskriptes dieses 
Lehrbuchs habe ich in der «Schweizer Rundschau» 
(Okt./Nov.-Heft 1946, S. 545-555) einen genaueren Ab- 
riß des Inhaltes der «Harmonice Mundi» gegeben. 
Was summarisch zu sagen war, habe ich im «H.M.», 
S.171 ff. zu sagen versucht. Die dortige Mahnung, endlich 
zu einer neuen Gesamtausgabe dieses Genius zu schrei- 
ten, ist inzwischen in den ausgezeichneten Übersetzun- 
gen des «Prodromus», des «Marswerkes» und der «Har- 
monice Mundi», Max Caspars, in verdankenswertester 
Weise in Angriff genommen worden (vgl. die Lit.-Über- 
sicht dieses $!). Aber gerade diese Neuauflagen, Edierun- 
gen und Übersetzungen verpflichten uns als Harmoniker, 
Kepler so zu sehen, wie er sein Werk selbst angesehen 
haben wollte: nicht als trockenen Formelbeitrag zur 
Astronomie, sondern als die großartige Schau eines von 
der Harmonie des Universums überzeugten spekulativen 
Denkers und Forschers, dem die Formeln nicht Selbst- 
zweck, sondern nur ein Mittel und Werkzeug zur Be- 
stätigung seiner großen harmonikalen Formgedanken 
waren. 

Hier bemerke ich nur, daß Kepler in seiner Harmonice 
Mundi zunächst ebenfalls versuchte, in den Planetendi- 
stanzen Harmonien zu finden. Die Idee, welche ihn dabei 
leitete, war, die Bahnen dem Umkreis der sog. «fünf regu- 
lären Körper» zuzuordnen und diese so ineinander zu 
«schachteln», daß sie den ungefähren Distanzen entspre- 
chen. Diese Idee hat Kepler schon in seinem Erstlingswerk, 
dem «Prodromus» (später als «Mysterium Cosmographi- 
cum» von ihm selbst mit berichtigenden Anmerkungen 
neu herausgegeben) zu verwirklichen versucht und nahm 
siein der «Harmonice Mundi» unter harmonikalen Aspek- 
ten neu auf, fand nun aber nicht mehr die Genauigkeit, 
die er wünschte, obwohl ihm der morphologische Wert 
des Fünfkörperschemas als Gestalthintergrund der Plane- 
tenbahnendistanzen (von der Sonne) immer noch ausge- 
macht schien. Dann ging er daran, die Distanzen der 
Aphelien und Perihelien der einzelnen Planeten unter 
sich und untereinander harmonikal zu analysieren. Be- 
züglich der äußeren Abstände, d.h. der größten und 
kleinsten Entfernungen von der Sonne (da die Planeten- 
bahnen ja Ellipsen sind) beim einzelnen Planeten fand 
Kepler nur bei Mars und Merkur harmonische Intervalle; 
«wenn man jedoch die extremen Abstände verschiedener 
Planeten miteinander vergleicht, so leuchtet bereits der 
erste Lichtschein einer Harmonik auf» («Harmonice 
Mundi», V.Buch Kap. 4). Es finden sich da in großer 


Annäherung die Rationen 
hı Ms HM Ho 


Aber auch das genügte ihm noch nicht. Er suchte jetzt 
die Harmonien nicht in den Distanzen, sondern in den 


"2/, und ##/,go 
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Geschwindigkeiten und zwar in den täglichen helio- 
zentrischen Bewegungen. Hier fand er in den Extre- 
men der einzelnen Planeten (vgl. die Übersetzung von 
Caspar, S. 501, sowie meinen «H. M.», S. 1771) überall 
harmonische Verhältnisse in so großer Annäherung, daß 
ein «Zufall» ausgeschlossen sein dürfte, und eine weitere 
Untersuchung dieser Verhältnisse mittels der uns be- 
kannten Operation der Intervallpotenzierung ließ ihn 
dann sein berühmtes III. Gesetz finden, welches er aber 
nicht als Selbstzweck, sondern nur zur Beweisunterlage 
für das tatsächliche Bestehen seiner Himmelsharmonik 
benützte! Dies geht einmal schon daraus hervor, daß die- 
ses Gesetz als achtes unter dreizehn Hauptsätzen (V.Buch, 
5. Kap.) angeführt wird, welche «bei der Betrachtung der 
himmlischen Harmonien notwendig» sind, und ferner 
aus seiner Anmerkung 8 zum 21. Kapitel der II. Auflage 
des «Mysterium Cosmographicum» (übersetzt von Cas- 
par, S. 157), wo es bez. dieses Gesetzes heißt: «Es hat 
sich eine Begründung für die Excentrizitäten gefunden, 
zwar nicht aus den vorliegenden Überlegungen, sondern 
aus den Harmonien». Für die Leser dieses Buches bedarf 
es keines weiteren Beweises, daß für Kepler nicht die 
(heutige) Formel seines Ill. Gesetzes: f,?2 : f?2, = r,? : ry? 
(«die Quadrate der Umlaufzeiten verhalten sich wie die 
dritten Potenzen der großen Achsen») die Hauptsache 
war, sondern daß diese Formel die exakte Bestätigung für 
die innerhalb der Planetenbewegungen und Entfernun- 
gen de facto bestehenden Harmonien sein sollte, von Har- 
monien, deren einfachste sinnliche und seelische Ver- 
wirklichung wir in der Musik erfahren, die für Kepler 
infolgedessen geradezu ein Abbild des Himmels, d.h. des 
Planetensystems ist. Wozu würde er sich im Schlußteil 
des V. Buches sonst seitenlang bemühen, hunderte dieser 
harmonischen Verhältnisse als Krönung seines Werkes 
mit einer minutiösen Genauigkeit und Liebe herauszu- 
stellen, wozu sich im gleichen Kapitel damit abgeben, die 
ganzen Gesetze der Musik, die Akkordik, Melodik, Dur 
und Moll, die Tonleitern und schließlich den ganzen 
Schöpfungsakkord in Noten darzustellen?! 

Und das alles nicht vor der harmonikalen Eruierung 
seines Gesetzes, sondern nachher, als Bestätigung des 
großen harmonikalen Formgedankens der «Harmonice 
Mundi», der «Harmonie der Welt»! 

Die Frage, ob diese Kepler’schen «Harmonien» auch 
heute noch stimmen, ist durchaus zu bejahen. Ein Ver- 
gleich der Kepler’schen Aphelien und Perihelien in bezug 
auf die Abstände von der Sonne mit den heutigen Werten 
zeigen, mit Ausnahme des Saturnaphels, nur sehr gering- 
fügige Differenzen; dasselbe ist mit den täglichen helio- 
zentrischen Bewegungen der Fall, da diese ja trotz der 
inzwischen bekannt gewordenen «Störungen» um Miitel- 
werte herum schwanken. Auch Uranus und Neptun zei- 
gen die Kepler’schen harmonischen Beziehungen und 
wenn man dasobenerwähnte Werk W. Kaisersdurchsieht, 
findet man eine so große Anzahl von weiteren typisch 
harmonikalen Rationen, daß man die Kepler’sche «Har- 
monice» noch von Aspekten her bestätigt findet, die 
Kepler selbst noch unbekannt waren. Und was das «Ver- 
sagen» seiner Polyedertheorie betrifft, d.h. der infolge 
von nur 5 regulären Körpern theoretisch möglichen An- 
zahl von nur 6 Planeten, so hat diese mit den eigentlichen 
harmonischen Verhältnissen nur insofern etwas zu tun, 
als er aus den Polyederverhältnissen in seiner «H. M.» 
die musikalischen Intervalle ableitet und darin die theo- 
retische Handhabe für die im Planetensystem vermuteten 
Harmonien findet. Diese sind ja vor allem in den Bewe- 
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gungen vorhanden und Kepler wäre der erste gewesen, 
der die Polyedertheorie aufgegeben und sich ganz auf die 
Harmonik konzentriert hätte, deren Gesetze er an den 
weiteren Planeten mit ebenso großer Freude und Begei- 
sterung nachgewiesen haben würde, wie er es bei den zu 
seiner Zeit bekannten getan hatte. Keplers Harmonik ist 
also heute noch genau so aktuell wie ehemals - für die, 
welche Ohren haben, sie zu hören. Ja, wir können sie 
mit den heutigen Mitteln der Harmonik - das System 
der « T» war Kepler noch unbekannt - viel weiter und 
umfassender ausbauen, besonders nach der symbolisch- 
geistigen Seite hin. 

Hiermit erschöpft sich aber die Bedeutung Keplers für 
die moderne Harmonik keineswegs. Es gibt in seiner 
«Harmonice Mundi», besonders im IV. Buch eine Reihe 
grundsätzlicher und äußerst wichtiger Betrachtungen für 
die Fundamentierung harmonikaler Ausgangspositionen 
(wenn ich mich so ausdrücken darf); überhaupt wird das 
ganze Werk durchzogen von einer Fülle prinzipieller har- 
monikaler Beobachtungen, Beispielen, ektypischen Hin- 
weisen u.a., so daß wir die «Harmonice Mundi» Keplers 
mit Fug und Recht zusamt der «Harmonikalen Symbolik» 
A. v. Thimus als die beiden großen harmonikalen Eck- 
pfeiler der Neuzeit ansehen müssen, deren gründlichstes 
Studium jedem Harmoniker eine Verpflichtung ersten 
Ranges sein muß. Auch im übrigen Werk Keplers gibt 
es noch manches für die Harmonik Wichtige und Wesent- 
liche, so vor allem der Kommentar zur Harmonik des 
Cl. Ptolemäus, viele Briefe an und von Kepler u.a.m. 
Außer den im Text genannten Stellen meines «H. M.», 
des «Gr.» und Artikels in der «Schweizer Rundschau», 
dem Werk des Astronomen W. Kaiser und des Gestalt- 
forschers Chr. v. Ehrenfels vgl. besonders hinsichtlich 
Keplers: Die große neue kritische Gesamtausgabe (ed. 
M. Caspar u.a., OÖ. Beck-Verlag München, ab 1938), von 
welcher bis heute (1944) die Bände 1, 2, 3, 4 und 6 er- 
schienen sind, dann die Übersetzungen M. Caspars des 
Marswerkes («Neue Astronomie», ebda 1929) des My- 
sterium Cosmographicum («Das Weltgeheimnis», Mün- 
chen, Oldenbourg 1936) und der Harmonice mundi 
(München, Beck 1929). Ferner gab M. Caspar heraus: 
«Johannes Kepler in seinen Briefen» (München, Olden- 
bourg 1950) und die «Biographia Kepleriana» (München, 
Beck 1956). Weitere Schriften über Kepler u.a. beson- 
ders: Apelt: «Reformation der Sternkunde» (Jena 1852) 
und L. Günther: «Die Mechanik des Weltalls» (Leipzig 
1909), sowie die auszugsweise Übersetzung (mit Einfüh- 
rung und Kommentaren) der Harmonice Mundi von 
W. Harburger («Joh. Keplers Kosmische Harmonie», in 
der Dombücherei, Inselverlag, Leipzig 1925) in welch 
letzterer besonders auf die «Tabelle der geometrisch- 
musikalisch-astrologisch-astronomischen Korresponden- 
zen» verwiesen sei. - Das von Felix Weingartner über- 
setzte Büchlein E. Britts: «Tonleitern und Sternskalen», 
(Leipzig 1927) erwähne ich nur der Kuriosität halber, und 
als Beispiel dafür, wie man derartige Untersuchungen 
nicht anstellen sollte - von der Harmonik aus sind wir 
etwas mehr Gründlichkeit und Exaktheit gewohnt; vor 
allem darf man hier nie das temperierte System zu Grun- 
de legen, sondern nur reintonale Werte und Rationen. 
Viktor Goldschmidt untersucht in seiner Arbeit: «Über 
Harmonie im Weltraum» (Ostwalds Annalen der Natur- 
philosophie V, S. 51 ff.) mittels seines «Komplikations- 
gesetzes» u.a. auch die Planetendistanzen. 
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adenz» hat in der Musik zweierlei Be- 
deutung. Erstens als akkordische Schlußbil- 
A dung und zweitens als Kadenz im Konzert 
irgend eines Soloinstrumentes, wobei der 
Solist seine ganze Kunst zeigen kann. Da 
diese letztere Kadenz meist auf der Dominante steht, und 
nach ihr der Satz schnell endet, ist ihr Sinn mit der ur- 
sprünglichen K. als Schlußbildung identisch. Wir haben 
es daher nur mit jener ursprünglichen Bedeutung der 
Kadenz zu tun. 
Die «Entwicklung» des Kadenzbegriffes interessiert uns 
hier weniger als ihr Wesen und ihre Faktizität als sol- 
che. Der Leser spiele sich auf dem Klavier folgende 3 
Beispiele vor: 


Die ersten beiden Beispiele geben «unvollkommene» 
Kadenzen, das dritte zeigt eine «vollkommene». Es wer- 
den zur Kadenzierung also die drei Hauptfunktionen: 
Tonika, Dominante und Subdominante benützt, wobei 
die Tonika (hier C-dur) durch die Dominante (G-dur) 
und Subdominante (F-dur resp. f-moll) «bekräftigt» wird. 
Eben dadurch entsteht die Empfindung, daß die 'Tonika 
der wichtigste Bezugsakkord ist, resp. der «Schluß» der 
kleinen Akkordfolge. Nun stehen aber derartige Kaden- 
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zen nicht nur am Schluß der Musiksätze, sondern ihr 
typischer Zwei- resp. Dreischritt ist der gesamten vor- 
klassischen, klassischen und zum Teil auch der romanti- 
schen Musik der eigentliche Antrieb zur Modulation, d.h. 
zum Akkordwechsel innerhalb des Musikstücks. 


Ganze Partien der Bach’schen Werke bauen sich auf 
solchen akkordischen Sequenzen auf, die nichts anderes 
sind, als fortlaufende Kadenzierungen, wobei sich immer 
die Tonikafunktion in die der Subdominante (oder bei 
vereinfachten Kadenzierungen in die der Dominante) 
umdeutet. Die sich in der Kadenzierung «offenbarende 
Rolle der Hauptharmonie der Tonart wurde von der 
Theorie in der Folgezeit immer mehr ins Auge gefaßt, 
bis schließlich sich (schon bei Rameau) herausstellte, daß 
alle musikalische Logik auf festgesetzten Kadenzierungen 
beruht, d.h. auf Wegbewegungen von einer Tonika 
(Zentralharmonie) zu ihr näherstehenden Nebenharmo- 
nien (Dominante und Subdominante) und deren Zurück- 
wendung zur Tonika» (Riemanns Musiklexikon: «Ka- 
denz»). 

Wie aus dem obigen Zitat Riemanns zu ersehen ist, 
hat die Musikwissenschaft nur eine rein ästhetische Er- 
klärung für die Kadenz: man analysiert den musikali- 
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Begründung 


schen Befund und findet, daß sich die Kadenz im Lauf der Kadenz 
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der Zeiten zu dem typischen Dreischritt T S D (T) 
entwickelt hat. Die Harmonik ist jedoch in der Lage, 
zum ersten Mal eine Deutung aus dem Gesetz der Töne 
selbst zu geben. Die Kadenz hat sich, wie so vieles andere 
im musikalischen Satz, nicht «entwickelt», sondern sie ist 
in der Konfiguration der Töne a priori vorhanden und die 
Musikepochen haben sie nur mehr und mehr als eine 
wichtige Norm enthüllt. 

In der Abb. 451 erkennt der Leser unser «offenes» oder 
«vollständiges» Teiltondiagramm Index 6 (vgl. $ 55}). 
Infolge seiner inneren Ordnung sind die sich vertikal und 
horizontal durchdringenden senarischen Akkorde von den 
Mittelachsen ab gleich, d.h. es genügt, wenn wir die 
rechts und links am Rand bezeichneten Dur- resp. Moll- 
akkorde diskutieren. 

An der rechten Seite sehen wir nun in der Mitte die 


Hauptkadenz 
23 


T 


Ws 


verwirklicht, die sich jedoch nach oben und unten, Je 
nach der Größe des Index mit weiteren Kadenzakkorden 
ergänzt. Bleiben wir, wie hier, innerhalb des Index 6 und 
führen wir die Bewegung der Hauptkadenz 


D G-dur 
T C-dur | 
) F-dur 


T S D T analog mit den weiter sich anschließenden 
Akkorden E-dur und As-dur fort, so bekommen wir die 
erweiterte (Dur) Kadenz: C F As E G C, oder die 
«sekundäre» Kadenzierung isoliert: C As E C. Äußerst 
interessant und der bisherigen Musiktheorie unbekannt 
istnun die Kadenzierung der linken Seite des Diagramms, 
die lauter Mollakkorde enthält. Diezur Dur-Seite analoge 
Haupt-Mollkadenz hat folgendes Aussehen: 


07) c-moll 
oT  f-moll 
0S b-moll 


ihre Erweiterung nach oben (a-moll) und unten (des- 
moll) zeigt die besamtbewegung: f b des a c f, oder 
die sekundäre Kadenzierung isoliert: f des a c. Um 
einen psychischen Eindruck dieser ganzen Kadenzierun- 
gen zu bekommen, schreiben wir sie in Noten aus: 


Dur -Kadenzierung 
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Für den musikalischen Leser wollen wir hier noch die 
vollständigen Dur- und Mollkadenzen des offenen «IT »- 
Diagramms vom Index 9, natürlich mit Auslassung der 
ekmelischen Siebenerrationen notieren, wobei wir uns 
hier auf die reinen Dreiklänge beschränken: 


Dur -Kadenzierung des vollständigen T-Diagramms 


Stellt man die Grundtöne der Akkorde der beiden Kaden- 
zen skalenmäßig zusammen, so haben wir beim Index 9: 


(c) 
(f) 


also das Tonmaterial von vollständigen diatonischen Ton- 
leitern, welche in der Kadenzierung sowohl wie im Dia- 


Dur-Kadenz Index 9: c de fg as b 
Moll-Kadenz Index 9: f gg ab _c 


des es 


gramm natürlich in einer bestimmten gesetzmäßigen 


Reihenfolge angeordnet sind. 

Man lasse sich die beiden obigen Kadenzen einmal von 
einem Organisten mit vollem Werk vorspielen und wird 
von dem ungeheuren psychischen Eindruck erstaunt sein, 
den gerade diese Akkordfolgen auf unsere Seele machen, 
von der Macht des Glanzes der Dur-Kadenz und von der 
überwältigenden, beim ersten Hören «fremden» Eigen- 
art der Mollkadenz. Wie weit die letztere mit ihren 
durchaus «archaisch» anmutenden Klängen in der alten 
Musik, wie ich vermute, verwendet worden ist, muß die 
Musikhistorie feststellen. Sollte sie in der Literatur nicht 
zu finden sein, so heißt das nichts anderes, als daß sie bis- 
her eben noch nicht angewandt wurde, daß, wie diese 
harmonikalen Analysen des Kadenzproblems Ja beweisen, 
unsere bisherige neuere europäische Musik eigentlich 
noch ganz in der primitiven ersten Kadenzierung der 
Funktionen T S D «stecken» geblieben ist, daß die heu- 
tige «neue» Musik in eine alles Akkordische dem Zufall 
des «Linearen» überlassende Melodik verwilderte, und 
daß infolgedessen gerade die Harmonik hier die interes- 
santesten Wege zu einer weiteren Entwicklung desmusika- 
lischenKadenzbegriffes eröffnetundsachlich aufzeigt. Auch 
die Hereinnahme von f-moll (statt F-dur) in die bisherige 
übliche Kadenz kann harmonikal, wie man sofort aus dem 
Diagramm ersieht, durch einepolare Gegenbewegungnach 
der andern (moll-) Seite gerechtfertigt und gedeutet wer- 
den, wie denn überhaupt gerade das vollständige Teil- 
tondiagramm für eine zukünftige Logik der Akkordver- 
bindungen von grundsätzlicher Wichtigkeit werden kann. 
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Als inneres wesentliches Moment des Kadenzbegriffes $ #2, 3 

können wir aber eine dreifache Bewegung auf Grund Erweiterung des 
zweier polarer Richtungen feststellen: von einem Zen- Kadenzbegriffes 
trum weg, dann in die gegenteilige Richtung umschla- zur « Dialektik» 
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gend und von da wieder zum Zentrum zurück. Dieser 
Dreischritt ist aber bereits schon im Anfang der harmoni- 
kalen Teiltonentwicklung enthalten. 
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Ust, d/zc ,g 
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Hier sind es freilich nur die Töne c (T) f(S) und g (D) 
und nicht die Akkorde, die wir als Beginn dieses Drei- 
schrittes einsetzen dürfen. Akkordisch haben wir hier so- 
zusagen die «Urkadenz» Tonika (T = C-dur) — Moll- 
Subdominante (°5 = f-moll) — Tonika, oder, wenn wir 
f-moll als Tonika nehmen: Molltonika (’T = f-moll) — 
Durdominante (D = C-dur) — Molltonika. 


Sie steht am Anfang jeder «T»-Entwicklung und ist 
im «offenen Diagramm» als direkte Polarität von C-dur 
und f-moll (Hauptreihe der Dur- und Mollreihe) eben- 
falls enthalten. 

Fassen wir das Phänomen der Kadenzierung weiter, so 
zeigt es sich, daß jedes «T»-Diagramm in seinen polaren 
Hälften (>1 und <{1) das Spielfeld einer nur durch den 
Index begrenzten Möglichkeit von verschiedensten Ka- 
denzierungen aufweist, oder genauer ausgedrückt: die 
Kadenz im Sinne einer dreifachen Bewegung in zwei rezi- 
proken Richtungen liegt im Wesen des harmonikalen 
Systems selbst begründet, wobei hier die Möglichkeit der 
verschiedensten triadischen Bewegungen innerhalb be- 
liebiger Indices besteht. Infolge dieser charakteristischen 
Prototypik sind wir berechtigt, das Theorem der Kaden- 
zierung allgemein zu fassen und stellen es unter dem 
Titel «Die Stufendialektik» als eine gesonderte Wertform 
heraus. 

Denn der logisch-philosophische Begriff der «Dialektik» 
besagt nichts anderes als genau das, was das Theorem 
der Kadenzierung seinem Wesen nach bedeutet: Die Be- 
wegung der Thesis zur Antithesis und von da zur Syn- 
thesis. Kommen wir irgendwie zur Erkenntnis (Setzung- 
Thesis) eines Seinswertes (Stufe), so ist damit a priori 
dreierlei gegeben. Erstens die Stufe selbst als Thesis. 
Zweitens ihr reziprokes Komplementär als Antithesis: 


SS 42,5; 43; 43,1 


und drittens die Vermittlung als Synthesis: 


Ye 
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Jede Synthesis kann dann wieder als Thesis gesetzt, d.h. als 
Seinswert in anderer Umgebung (System) angenommen 
und so der dialektische Prozeß ad infinitum weiterge- 
führt werden. 

Eine nähere Diskussion des Begriffes der Dialektik 
unter harmonikalen Gesichtspunkten würde, so inter- 
essant und ergiebig sie wäre, den Rahmen dieses $ weit- 
aus überschreiten. Wörtlich heißt «Dialektik» die Kunst 
der Beweisführung. Sie ist aber eng verkoppelt mit dem 
Satz vom Grunde und dem des Widerspruchs, der Grund- 
form unseres logischen Denkvermögens, und wenn Hegel 
«das von Fichte gefundene, auch von Schelling gelegent- 
lich benützte Entwicklungsprinzip, den triadischen 
Rhythmus von These, Antithese und Synthese, mit Kon- 
sequenz und bis zum Eigensinn hartnäckig durchführt» 
(R. Falkenberg «Geschichte der neueren Philosophie», 
7. Aufl., 1913, S. 448), so ist das natürlich keine bloße 
Schrulligkeit des großen Philosophen, sondern das Er- 
gebnis eines zentralen Erlebnisses einer inneren geistigen 
Wertform. Ihre harmonikale Objektivierung auf Grund 
des Theorems der Kadenzierung in der Wertform der 
Stufendialektik gestattet uns aber, dem Phänomen der 
Dialektik eine weit größere Amplitüde, als nur die logisch 
philosophische zuzuordnen. Abgesehen von der musika- 
lischen Bedeutung finden wir nämlich die «Kadenzie- 
rung» in den verschiedensten anderen Gebieten: so im 
Aufbau der Kristallformen, in den dreiteiligen musikali- 
schen Sätzen, «Trytychon» der Malerei, der meisten 
architektonischen Frontansichten usw. verwirklicht und 
es ließe sich leicht ein ganzes Buch allein von den ek- 
typischen Verwirklichungen dieser Wertform schreiben. 
H. Kayser: «H. M.» 312/15; «Abh.» 67/68, 258-260; 
«Gr.» 106/7, 122-124, 182-188, 287. 

Zur Orientierung über den philosophischen Begriff der 
Dialektik vgl. die verschiedenen Wörter- und Lehrbücher 
der Philosophie u.a. das ausgezeichnete Buch von Win- 
delband-Heimsoeth: «Lehrbuch der Geschichte der 
Philosophie», Tübingen 1935. 
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ieses ITheorem hängt mit dem vorherge- 
henden aufs engste zusammen. Und zwar 
T) liegt das tertium comporationis in der Rezi- 
prozität bzw. Polarität aller harmonikalen 
Systembildungen. Während jedoch die Ka- 
denz diese Polarität akkordisch zum Ausdruck bringt, ist 
der Kontrapunkt der Prototyp für alle melodischen Po- 
laritätsbeziehungen. 
Wählen wir willkürlich aus der 1/,TE,s irgendwelche 
senarischen Werte, z.B. 


! / 
d/ac 10/,a Os 8, hg 10), € 15/,h 
stellen diesen die reziproken Rationen gegenüber: 
ur C °/10 es, yr f 7% f, */1o as , 15 des, 
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und zeichnen wir diese zwei Tonreihen in je zwei suk- 
zessiven Linienfolgen in das Diagramm ein (Abb. 438), 
so sehen wir schon am graphischen Bild die Polarität und 
zugleich Spiegelbildlichkeit und Symmetrie der beiden 
Figuren. Jeder einzelne Tonpunkt steht dem anderen, zu- 
gehörigen reziproken, im gleichen Abstand von der Zeu- 
gertondiagonale gegenüber, und das ist genau das, was 
das Wort Kontrapunkt sagen will. Schreiben wir die bei- 
den Tonreihen in Noten an: 
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wir hier auch von «Antiphonien» sprechen (anti-phon- 
tongegensätzlich), da die eine Reihe, von der !/, aus be- 
trachtet, nach unten genau dieselbe Intervallfolge ent- 
hält wie die andere nach oben. 

Dies ist die harmonikale Ableitung des «Kontrapunkts». 
Ebenso nun, wie in der Musik sich dieser Begriff erwei- 
tert hat zum Satz «Note gegen Note», wobei zwei an sich 
selbständige melodische Linien in sinnvoller Weise gegen 
einander gestellt werden, ebenso kann der harmonikale 
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Begriff des Kontrapunkts (= Gegen-Punkt) ins allge- 
meine erweitert werden als eine Gegenüberstellung 
zweier oder mehrerer Folgen von Seinswerten, die trotz 


und spielen sie uns auf dem Klavier vor, so haben wir 
den Eindruck eines reziproken Aufeinanderbezogenseins 
resp. den einer Frage und Antwort. Musikalisch können 
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ihrer Selbständigkeit zueinander in einer sinnvollen Re- 
lation stehen. Man muß sich dabei nur immer der kon- 
kreten Herkunft dieses Begriffes aus einer ursprünglich 
polaren Reziprozität bewußt bleiben. 

Es wurde oben zu Anfang des $ bemerkt, daß in wert- 
formaler Hinsicht das Theorem des Kontrapunktes mehr 
die «stufenhorizontale» Ergänzung zur «stufenvertika- 
len» des Theorems der Kadenzierung darstellt und be- 
deutet. Beide Theoreme gehören demnach im System 
der harmonikalen Wertformen unter die Wertform der 
«Stufendialektik», wobei es aber naturgemäß auch hier 
Übergangsstufen gibt, die nicht streng geschieden wer- 
den können. So kann man z.B. die «Thimus’schen Rei- 
hen» sowohl akkordisch als melodisch auch in diese Wert- 
form einordnen, da ihr konstituierendes Moment eben 
die polare Reziprozität ihrer Reihenpaare ist. 
Beschränken wir uns auf den linearen Charakter der 
Kontrapunktik, so finden wir eine ganze Reihe ektypischer 
Entsprechungen, von denen nur einige ausgewählt seien. 
So z.B. der «Dialog». Sei es im persönlichen Gespräch, 
im Drama oder dem philosophischen Dialog (Plato): 
immer handelt es sich um eine «Dialektik» innerer Ent- 
sprechungen, um Frage und Antwort, wobei die eine 
Gedankenreihe in gewissem Sinne schon die andere «rezi 
prok» antizipiert, oder, wenn das nicht der Fall ist, das 
Gespräch so lange weitertreibt, bis die polare Entspre- 
chung, d.h. der geistige Kontrapunkt erreicht ist und 
«stimmt». Vielleicht liegt in jeder Frage schlechthin 
schon die Position der Antwort im magischen Sinne, d.h. 
jedem Fragen ist eine Privation inne, deren noch unbe- 
kanntes Spiegelbild die Antwort zu erfüllen sucht, ja 
muß, wenn sie einen Sinn haben soll. Daher auch der 
innere Antrieb des Kontrapunktischen und seine Ver- 
haftung mit dem Zeitlich-Linearen. 

Der Begriff des «Kontrapunktischen», ursprünglich von 
der Musik entlehnt, wo er ja ganz bestimmte Epochen 
charakterisiert, ist in den übrigen Künsten so gebräuch- 
lich geworden, daß es sich hier doch wohl um etwas mehr 
als nur ein ästhetisches epitheton ornans handeln muß. 
Fast jedes Bild enthält zeichnerische oder malerische Re- 
ziprozitäten im Sinne kontrapunktischer «Durchführun- 
gen», und selbst die Statik der Architektur ist voll von 
Rechts- und Links, von Oben- und Unten-Formen, deren 
Optik kontrapunktisch aufeinander abgestimmt sind. 

Ist der Blick einmal dafür geschärft, dann finden wir 
in der gesamten Natur und ihren drei Reichen, ihren 
Formen und Gestalten und sogar in ihren Gesetzen eine 
Fülle kontrapunktischer Beziehungen, so daß wir auch 
diesen linear-melodischen Aspekt der «Stufendialektik» 
als eine Wertform von großer Reichweite ansehen dürfen. 
H. Kayser: «H. M.» 329-331; «Kl.» 25, 88, 120, 123, 
137, 140, 148. «Abh.» 69; «Gr.» 130, 182-188. 
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. berall in den harmonikalen Grundgebilden 
stoßen wir auf Richtungen (math.: Reihen, 

| Vektoren). Die aus dem Urphänomen der 
Tonzahl zuerst heraustretende Form derOber- 

tonreihe resp. der Teiltonreihen ist bereits, 

wie der Name «Reihe» schon besagt, ausgerichtet, d.h. im 
Sinne einer linearen Orientierung charakterisiert. Das hier- 
auf gegründete System der «’T’'» beruht auf lauter derarti- 
gen Reihenentwicklungen, die wir ab $ 19 und besonders 
$ 22 inihren Sondereigenschaften genau besprochen haben. 


SS 44,1; 44, 2 


Ein so bedeutsames konstruktives Moment rechtfertigt 
aber noch eine besondere Behandlung. 

Zur Klassifikation der «Richtungen» ist es notwendig, noch 
einmal kurz auf ihre theorematische Herkunft zu ver- 
weisen. 

Stellen wir uns den Seinswert (Tonpunkt) im üblichen 
harmonikalen Konfigurationsraum einer TE oder eines 
IK vor, so können wir ihn als Schnittpunkt eines ganzen 
Kreuzfeuers von Reihen betrachten, von denen aller- 
dings zwei sich besonders hervorheben: erstens das Rei- 
henpaar, welches seinen Ursprung in den Schenkelrati- 
onen und letztlich in der !/, hat, und zweitens die auf die 
%/, zurückgehende bzw. von ihr ausgehende Gleichton- 
linie. Wertformal handelt es sich hier um den Urstand 
eines jeden Seinswertes aus der Origo (der faktischen, 
materiellen Entstehung aus dem Schöpfungsakt !/,) und 
aus dem Eidos (der geistigen Beheimatung in der Gott- 
heit °/,). Jeder Seinswert ist also zum mindesten in einem 
doppelten Sinne «ausgerichtet»: einmal als Schnittpunkt 
vieler möglicher Reihen (der «’T»-Reihen, den dazuge- 
hörigen Diagonalen, Parallelen usw.) und der Gleichton- 
linien. Dies gilt jedoch nur für das ebene und räumliche 
System der «I», d.h. den «linearen» «T'». 

In den «polaren» (kreisförmigen) Systemen der «T» hat 
jeder Ton eine Richtung (Winkel, Ort auf der Kreis- 
peripherie resp. Kugelsphäre) sowie seine Entfernung 
vom !/, Kreis. Versuchen wir all diese Momente gegen- 
einander abzuwägen und zu vergleichen, so können wir 
sagen, daß sowohl in den linearen als den polaren «T»- 
Konfigurationen jeder Seinswert innerhalb von Richtun- 
gen steht bzw. ıst und zugleich selbst eine Richtung hat 
- hierzu müssen wir allerdings die Kreisperipherien der 
polaren «T» infolge ihrer Entfernungen vom !/, Kreis 
ebenfalls unter die «Richtungen» rechnen, was m.E. 
nicht unerlaubt sein dürfte, da diese Peripherien ja nur 
Transformationen von oktavreduzierten oder nicht oktav- 
reduzierten T Reihen sind. 

Aus terminologischen Gründen wird es freilich gut 
sein, wir ordnen in Zukunft den Begriff «Richtung» den 
linearen «’T»-Typen, und den Begriff «Vektor» den po- 
laren «’T»-Typen zu, obwohl ich diese beiden Begriffe 
früher (z.B. «Grundriß», S. 85) noch nicht in dieser 
Weise unterschieden habe und es kein Unglück sein 
dürfte, wenn man der Einfachheit halber «Reihe» und 
«Vektor» (im harmonikalen Sinne) synonym gebraucht. 
Mathematisch versteht man ohnehin unter «Vektor» eine 
Maßangabe für physikalisch-mathematische Größen, die 
eine Richtung haben. 

Das Fourier’sche Theorem (J. B. Fourier, 1768-1830, 
franz. Mathematiker) besagt, daß eine beliebige periodi- 
sche Funktion sich als eine Summe von speziellen perio- 
dischen und zwar Sinusfunktionen darstellen läßt. Istnäm- 
lich die periodische Funktion nicht einfach sinusförmig, 
sondern irgendwie gestaltet, so ist es möglich, sie nach 
dem Fourier’schen Satze durch Übereinanderlagerung 
mehrerer Sinusschwingungen mit verschiedenen Perio- 
den (Wellenlängen) darzustellen. Die Perioden der Glie- 
der der Fourier’schen Reihe stehen zueinander im Ver- 
hältnis 1 : !/, : Y/, : 1/, usw., die Frequenzen verhalten 
sich wie1 :2:5 :4 usw. Das ist aber nichts anderes als 
unser Gesetz der Teiltonreihen und es liegt auf der Hand, 
daß das Fourier’sche Theorem vorzüglich in der Akustik 
fruchtbar werden mußte. Helmholtz «objektivierte» es 
dadurch, daß er es zu seinen Klanganalysen benützte und 
zeigte, daß jeder «Klang» aus einfachen «obertonalen» 
Schwingungen zusammengesetzt ist, wobei die Klang- 
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Vektoren auch retrograd, rückwärts betrachten und z.B. 
sagen: jeder Tonpunkt «geht zurück» auf die °/,. Dies 
schließt aber seine eigentliche Geburt «aus» der °/, nicht 
aus. In diesem Sinne sind also alle harmonikalen Rich- 
tungen «einrichtig», nicht umkehrbar, ebenso wie die 
Zeit, verschiedene Naturgesetze (Entropie), das Leben 
usw. Ein genaues Äquivalent hierzu haben wir in den 
logisch-geistigen Kategorien der Kausalität und der 
Teleologie (Zweckmäßigkeit). Kant sagt in seiner «Kritik 
der Urteilskraft»: «Die Kausalität eines Begriffs in An- 
sehung seines Objektes ist die Zweckmäßigkeit» und: 
«Das Prinzip der Urteilskraft in Ansehung der Form der 
Dinge der Natur unter empirischen Gesetzen überhaupt 
ist die Zweckmäßigkeit der Natur in ihrer Mannigfaltig- 
keit» und ferner: «Hierauf gründet sich die Einteilung 
der Kritik der Urteilskraft in die der ästhetischen und 
teleologischen, indem unter der letzteren das Vermögen, 
die formale Zweckmäßigkeit (sonst auch subjektive ge- 
nannt) durch das Gefühl der Lust und Unlust, unter der 
zweiten das Vermögen, die reale Zweckmäßigkeit (ob- 
jektive) der Natur durch Verstand und Vernunft zu be- 
urteilen, verstanden wird». 

Bedenken wir nun den Ausgangspunkt aller harmoni- 
kaler Reihen-Entwicklungen, die Obertonreihe mit ihrem 
psychophysischen Gerichtetsein !/, —°°/,, so sind in die- 
ser bereits «subjektive» (Ton) und «objektive» (Fre- 
quenz) «Zweckmäßigkeit» a priori vereint und es ent- 
steht via harmonikale Theoreme und Wertformen die 
Möglichkeit, die «subjektive» und «objektive» Zweck- 
mäßigkeit in eine gemeinsame Kategorie, eben jene un- 
serer harmonikalen «Richtungen» zu verschmelzen. 
Hierdurch wird einerseits der ästhetische Aspekt aus dem 
nur Subjektiven in das Objektive hineingetragen, d.h. 
die Natur kann psychisch bewertet werden, und anderer- 
seits wird der objektive Aspekt «subjektiviert», was wie- 
derum dem «Ästhetischen» eine konstitutive (im Kant’ 
schen Sinne) Note gibt und ihn aus dem nur «Regulati- 
ven» heraushebt. 

Aber wir haben noch andere Begriffe als die der Kau- 
salität und Zweckmäßigkeit, welche hierher gehören: die 
der «Intention» und «Intuition». Der erste kommt vom 
lateinischen «intentio» = das Hingerichtetsein, die 
Spannung, Aufmerksamkeit. Der zweite kommt vom 
lateinischen «intueri» = auf etwas hinschauen, betrach- 
ten. Auch diesen Begriffen liegt ein inneres Gerichtet- 
sein, eine Richtung zu Grunde, und der allgemeine 
Sprachgebrauch z.B. eines «intuitiven» Menschen ver- 
bindet hier unbewußt mit der Fähigkeit und Anlage des 
Schöpferischen eine innere Zielstrebigkeit eine «Linie 
des Schaffens», ohne welche alle Intuition nur eine sinn- 
und «zweck»-lose Begabung wäre. 

Im Text genannt, zudem H. Kayser: «Gr.» 82/853 und 
189-230. 
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ie technische Ableitung dieser beiden Theo- 
reme ist bereits $ 17, 5 gegeben. 
T) Unter Intervallpotenzen verstehen wir die 
Aneinanderreihung resp. Sukzession lauter 
gleicher Intervalle z.B. lauter Oktaven, lau- 
ter Quinten usw. Zahlenmäßig drückt sich das so aus, 
daß wir das Grundintervall in die erste, zweite, dritte 
usw. Potenz erheben müssen: 
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große Terzpotenzen 


Logarithmisch findet man diese Intervallpotenzreihen 
sehr leicht durch sukzessive Addition resp. Subtraktion 
des ! Logarithmus des Ausgangsintervalls. 

Ein interessantes Quint-Terz-Diagramm (große und 
kleine Terzen) erhalten wir, wenn wir in ein hexagonales 
Netz die betreffenden Rationen analog der Abb. 441 
(Seite 225) einschreiben. 

Wir werden gerade dieses Diagramm für ein späteres Pro- 
blem gut benützen können. 

Unter Intervallkonstanzen verstehen wir nicht die suk- 
zessive Folge von gleichen Intervallen, sondern eine sol- 
che von gleichen Tönen. Dies setzt natürlich ein An- 
fangsintervall, d.h. das Verhältnis irgend eines Tones zu 
seinem Zeugerton %/y : /, voraus, wobei dann dieser 
Ton sich nur nach der Höhe oder Tiefe, d.h. in Oktaven 
wandelt. Auf Grund der wichtigsten primären Inter- 
valle: Oktav, Quinte und Terz nennen wir die ersten 
drei Intervallkonstanzreihen: 


dyadische Reihen: 


Us ur Is 1; ”/ı *, eh - 
! 1 m 
C, C, c, C C C c 
<-|_ |L__ 1 
Oktave Oktave 
ternarische Reihen: 
Us ur Lg 1, s/ ei 12/, 
/ / m 
f, T t, c 5 5 8 
<-L_ /L 1 
Quinte Quinte 
pentadische Reihen: 
. U/go 10 1; 1, 5/ı 7 20/, 
‚as as as c e” e” et. 


ul UM ul 


«-___|L__1— 
gr. Terz gr. Terz 


Wie man durch einen Vergleich mit den vorhergehen- 
den Intervallpotenzreihen sieht, stimmt die dyadische 
Oktavreihe mit der Oktavpotenzreihe völlig überein, wäh- 
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rend alle übrigen differieren, was ja nicht anders möglich 
ist, da nur die Summierung der Oktave Tonwerte glei- 
chen Charakters produzieren, während die Sukzession 
aller übrigen Intervalle neue Tonwerte erzeugen. Dies 
ist mit ein Grund für die Wichtigkeit aller Oktavopera- 
tionen. 

Wie der Leser ferner bemerken wird, sind sowohl Inter- 
vallpotenzen als Intervallkonstanzen ein selektives Mo- 
ment aus den harmonikalen Reihen ($ 44) überhaupt, 
aber ein so wichtiges, daß wir es gesondert behandeln 
müssen. 


Eine der wichtigsten Anwendungen resp. Folgerungen 
der Intervallpotenzen ist die «Enharmonik». Sie erfordert 
mit ihren Theoremgrundlagen jedoch eine genaue Dar- 
stellung, so daß wir sie in $ 48 für sich besprechen wer- 
den. Hier wollen wir nur ein Beispiel für die I-Potenzen 
geben und zwar an Hand des III. Keplerschen Gesetzes, 
auf dessen «Harmonik» $ 41, 6 verwiesen wurde. Die 
wichtigste Intervallpotenz, die Oktavoperation, ist, $ 41, 5 
(Analyse der Planetenabstände) diskutiert. Dieselbe Ope- 
ration verwendet Kepler in seiner «Harmonice Mundi», 


z.B. Buch V, Kap. 3. Hier findet sich folgende Tabelle: 


Umlaufzeiten in Erdtagen: 


Saturn Jupiter Mars | Erde | Venus Merkur 
Oktav- 10759.12 Oktav- 
Reduzierung potenzierung 
(Halbi ) (Verd lung) 
SR | 5379.39 | 4332.37 87.58 ee 
Y 2689.48 | 2166.19 294.42 | 175.56 Y 
(bei Saturn (bei Venus 
a Sonia 1344.54 | 1083.10 | 686.59 | 365.15 | 449.24 | 351.52 una Monkin) 


672.27 | 541.35 
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Eine Erklärung dieser Tabelle und ihrer Bedeutung 
innerhalb der «Harmonice Mundi» würde hier zu weit 
führen; sie stellt nur eine Station in der Richtung dar, 
auf welche Kepler lossteuert: auf den Nachweis exakter 
Harmonien innerhalb der Bahngesetze. Ich führe sie hier 
nur an, um zu zeigen, daß Kepler die Intervallpotenzen, 
in diesem Fall die Oktavoperation ganz bewußt zur Auf- 
findung bestimmter Zahlproportionen innerhalb der pla- 
netarischen Umlaufzeiten benützt. | 

Wenn man das weiß und die vielen weiteren typisch 
harmonikalen Analysen in der «Harmonice Mundi» ver- 
folgt hat, dann sieht man den «mathematischen» Ex- 
trakt dieses Kepler’schen Werkes, nämlich sein berühm- 
tes III. Gesetz, mit ganz anderen Augen an. Dieses Ge- 
setz besagt, daß die Quadrate der Umlaufzeiten sich 
verhalten wie die Kuben der großen Achsen. Das heißt 
aber, gerade in der Kepler’schen harmonikalen Denk- 
weise gesprochen, nichts anderes, als daß die zeitlichen 
Grundintervalle der Umläufe in die zweite Intervall- 
potenz, und die räumlichen Grundintervalle der großen 
Achsen in die dritte Intervallpotenz erhoben werden 
müssen. Das bedeutet aber ein Potenzverhältnis von 2:5, 
d.h. der Quinte, des wichtigsten Intervalls nach der 
Oktave! Und wenn es noch einen Zweifel über den har- 
monikalen Hintergrund dieser Operationen gäbe, so be- 
lehrt uns Kepler hierüber selbst. Im 11. Punkt des III. 
Kapitels des V. Buches verdeutlicht Kepler sein drittes 
Gesetz folgendermaßen: «Es seien die Umlaufzeiten 
zweier Planeten 27 und 8; die mittleren täglichen Be- 
wegungen verhalten sich also wie 8 : 27; die Halbmesser 
der Bahnen daher wie 9 : 4. Denn die Kubikwurzel aus 
27 ist 3, aus 8 ist sie 2. Die Quadrate dieser Wurzeln 3 
und 2 sind 9 und #. Es seien nun die scheinbaren Bewe- 
gungen des einen Planeten im Aphel 2, des anderen im 
Perihel 53!/,. Die mittleren Proportionalen zwischen den 
mittleren Bewegungen 8 und 27 und diesen scheinbaren 
sind #4 und 50. Wenn nun das Mittel 4 den mittleren Ab- 
stand des Planeten gleich 9 ergibt, dann ergibt die mitt- 
lere Bewegung 8 den der scheinbaren Bewegung 2 ent- 
sprechenden Aphelabstand 18. Und wenn das andere 
Mittel 30 den mittleren Abstand des zweiten Planeten 
gleich 4 ergibt, dann ergibt seine mittlere Bewegung 27 
seinen Perihelabstand 5?/,. Ich behaupte also, der Aphel- 
abstand des einen Planeten verhält sich zum Perihelab- 
stand des anderen wie 18 zu 5?/,. Daraus geht hervor, 
daß sich die extremen Abstände sowie die mittleren, also 
auch die Exzentrizitäten mit Notwendigkeit ergeben, 
wenn die Harmonien zwischen den extremen Bewegun- 
gen zweier Planeten angeordnet sind und diesen ihre 
Umlaufzeiten vorgeschrieben werden.» 

Diese und viele andere Stellen beweisen eindeutig die 
harmonikale Genesis des III. Kepler’schen Gesetzes. 
Wenn nun der sehr verdienstvolle Übersetzer der «Har- 
monice Mundi», Max Caspar, in einer Anmerkung (S. 
586) zu Punkt 8 des 5. Kapitels des V. Buches sagt: «Kep- 
ler spricht an der vorliegenden Stelle mit keinem Wort 
von den physikalischen Überlegungen, die ihn, wie bei 
der Entdeckung seiner ersten beiden Gesetze, so auch 
beim Auffinden des dritten Gesetzes geleitet haben» - 
so ist das durchaus richtig, aber hinsichtlich der eigent- 
lichen gedanklichen Hintergründe, aus denen sich das 
Gesetz schließlich ergab, unwichtig. Diese Hintergründe 
waren eben harmonikaler, und nicht physikalischer 
Natur, und wenn man diese ganzen harmonikalen Ge- 
dankenreihen - wo man überhaupt nicht von vornherein 
vom bloßen «Probieren» schwatzt - ins «Ästhetische» 
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abschieben will, so übersieht man dabei ganz die exakte, 
zahlenmäßige Seite der harmonikalen Theoreme und 
Ansätze. Diese entheben alle harmonikalen Gedanken- 
gänge des Bloß-Ästhetischen und koordinieren sie allen 
objektiven Forschungsmethoden; denn alle harmonika- 
len Verhältnisse können ja gemessen und gezählt werden. 
In der Harmonik wird also «Ästhetische» - wenn wir 
die via Tonempfindung in unserer Seele apperzipierbaren 
Formen so nennen wollen - durch die Tonzahlen objek- 
tiviert. Auf der andern Seite aber können wir diese Zah- 
len seelisch empfinden und bewerten; auch das ist dann 
keine «Ästhetik» mehr, sondern etwas viel Verbindli- 
cheres, eben: Harmonik. Gerade diese gegenseitige Fun- 
damentierung, Intensivierung des Objektiven durch das 
Subjektive und umgekehrt war es Ja, was Kepler in seiner 
«Harmonice» so begeisterte und was jeden auch heute 
noch ebenso eindrücklich in den Bann zieht, der sich mit 
der Harmonik beschäftigt. 

Wenn ich hier, als einzigem Ort in diesem Lehrbuch, 
in das Wespennest der «Audition coloree» hineinsteche, 
so gewiß nicht, um dieses Problem «harmonikal zu lösen». 
Eine auch nur annähernde Auseinandersetzung mit die- 
sem Problem an sich, seinen bisherigen sachlichen und 
unsachlichen, wissenschaftlichen, ästhetischen, symboli- 
schen usw. Behandlungen würde nicht nur ein Buch, 
sondern Bücher füllen, und was speziell die Harmonik 
dazu zu sagen hat oder hätte, erforderte allein schon die 
Fixierung einer ganzen Reihe von Ansätzen, von wo aus 
dann erst eine Aspektierung unternommen werden könn- 
te. In meinem «H.M.» habe ich im 2. Abschnitt des 
V. Kapitels in erster Linie vom Phänomen der «Ton- 
spektren» aus einige dieser harmonikalen Ansätze dis- 
kutiert, befand mich aber dort in einer grundsätzlichen 
Schwierigkeit rein technischer Art, nämlich keine farbi- 
gen Abbildungen resp. Diagramme geben zu können. Es 
hat nicht viel Sinn, über Farben zu schreiben oder zu 
reden, wenn man nicht gleichzeitig wenigstens das Wich- 
tigste, was man mitteilen möchte, auch farbig ad oculos 
demonstrieren kann. Aber bekanntlich verteuern alle 
Farbdrucke die Unkosten eines Buches ganz bedeutend, 
und so sind wir auch hier auf die Mithilfe des Lesers 
angewiesen. Die Tafel, Abb. 442a, ist in der Weise an- 
gelegt, daß die Schwarz-Weiß-Werte und ihre grauen 
Zwischenstufen, also alle c-Werte richtig eingedruckt 
sind, während die Farbtöne nur mit Worten bezeichnet 
sind. Man beachte die Anweisung auf der Rückseite der 
Tafel, wonach sich jeder die einzelnen Farben selbst 
entweder mit Buntstiften einzeichnen oder einkleben 
kann! 

Wir werden hier nur ein einziges Problem einer zu- 
künftigen harmonikalen Farbenlehre behandeln, näm- 
lich die Farbenanalyse der Teiltonkoordinaten. DerGrund, 
warum dies erst in diesem $ geschieht und nicht bereits 
anläßlich der «T'» selbst, etwa im $ 20 oder 21, geschah, 
hängt mit der Art der Analyse selbst zusammen. Und 
zwar werden wir nur ein Moment der «’I» zu unserer 
Farbenanalyse benutzen, und zwar das der diesem $ über- 
schriebenen «Intervallkonstanzen». 

Zum richtigen Verständnis unserer Analyse ist zuvor 
noch ein kurzer Situationsbericht: Goethe - Schopen- 
hauer - Newton notwendig. 

Schopenhauer (Über das Sehen und die Farbe. Einlei- 
tung) sagt: «Goethe lieferte in seinem vortrefflichen 
Werke in vollem Maße das, was der Titel verspricht: 
Data zur Farbenlehre. Es sind richtige, vollständige, be- 
deutsame Data, reiche Materialien zu einer künftigen 
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In Abänderung unseres Textes (Seite 226, $ 45, 5) zu dieser Farbtafel findet der Leser, außer den eingedruckten Grau-Werten, doch 
die 6 Haupt- und Ausgangsfarben eingeklebt — eine Farbbezeichnung der Felder mit Worten dürfte sich demnach erübrigen. Aller- 
dings muß sich der Leser die Tafel in der Weise vervollständigen, daß er 1. die identischen Farbtöne und 2. ihre Oktaven nach oben 
(heller) und unten (dunkler) einklebt bezw. mit Farbstiften BERN Das Muster, wie man hier vorgeht, geben die bereits einge- 
ri c-Werte. So haben z.B. die identischen !/,c-Werte der Zeugertonlinie alle Al mittlere Grau, die identischen ?/, */, ®/, 
8/,. ..c’-Werte ein helleres Grau der nächstoberen Oktave usw. Inder gleichen Weise müssen die 6 Gral nach oben und unten 
ie werden. Hat der Ton (Gründe dafür im Text Seite 227/8) 2/,f ein mittleres leuchtendes Grün, dann werden die identischen 
Töne ?/,f, ®/g f, ®/ızf, 15 f, dasselbe Grün bekommen, die nächsthöhere Oktave %/, fjedoch ein etwas ER Grün, und die nächst- 
tiefere Oktave 1, f, a abwas dunkleres Grün usw. Sehr reizvoll wird es für den Leser dann sein, alle Farben au der Strahlen 
der «Gleichtonlinien» von der °/, aus auf der Monochordsaite zu lokalisieren — wobei ich auch hier bemerke, daß diese Analyse nur 
einen Versuch der Zuordnung von Farbe und Ton darstellen soll. Von einer absoluten Zuordnung «dieses» Tons zu «jener» Farbe 
habe ich mich bis heute nicht überzeugen lassen können. Ebenso, wie jeder Mensch auf einen besonderen Ton gestimmt ist, ebenso 
kann m.E. jede Farbe mit jedem «Zeugerton» identifiziert werden, gemäß der verschiedenen Individualitäten der Seinswerte. Etwas 
anderes ist die Ordnung der Tonfarben unter sich, falls !/, Iaeklaszt ist. Habe ich z.B. !/, ce mit Rot identifiziert, so wird die gesamte 
nachfolgende Tonfarben- oder Farbtonordnung innerhalb des Systems der «T’» ablaufen, wobei freilich auch hier noch manche 
Variable vorab fixiert werden müssen: welches «Blau», welche Komplementäre usw. 
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In Abänderung unseres Textes (Seite 226, $ 45, 5) zu dieser Farbtafel findet der Leser, außer den eingedruckten Grau-Werten, doch 
die 6 Haupt- und Ausgangsfarben eingeklebt — eine Farbbezeichnung der Felder mit Worten dürfte sich demnach erübrigen. Aller- 
dings muß sich der Leser die Tafel in der Weise vervollständigen, daß er 1. die identischen Farbtöne und 2. ihre Oktaven nach oben 
(heller) und unten (dunkler) einklebt bezw. mit Farbstiften einzeichnet. Das Muster, wie man hier vorgeht, geben die bereits einge- 
druckten c-Werte. So haben z.B. die identischen !/,c-Werte der Zeugertonlinie alle dasselbe mittlere Grau, die identischen ?/, */, ®/; 
8/,. ..c’-Werte ein helleres Grau der nächstoberen Oktave usw. Inder gleichen Weise müssen die 6 Grundfarben nach oben und unten 
entwickelt werden. Hat der Ton (Gründe dafür im Text Seite 227/8) ?/,f, ein mittleres leuchtendes Grün, dann werden die identischen 
Töne ?/, £, ®/s £, ®/ıa £, %/ıs f, dasselbe Grün bekommen, die nächsthöhere Oktave #/, fjedoch ein etwas helleres Grün, und die nächst- 
tiefere Oktave !/, f, ein etwas dunkleres Grün usw. Sehr reizvoll wird es für den Leser dann sein, alle Farben mittels der Strahlen 
der «Gleichtonlinien» von der °/, aus auf der Monochordsaite zu lokalisieren — wobei ich auch hier bemerke, daß diese Analyse nur 
einen Versuch der Zuordnung von Farbe und Ton darstellen soll. Von einer absoluten Zuordnung «dieses» Tons zu «jener» Farbe 
habe ich mich bis heute nicht überzeugen lassen können. Ebenso, wie jeder Mensch auf einen besonderen Ton gestimmt ist, ebenso 
kann m.E. jede Farbe mit jedem «Zeugerton» identifiziert werden, gemäß der verschiedenen Individualitäten der Seinswerte. Etwas 
anderes ist die Ordnung der Tonfarben unter sich, falls !/, bestimmt ist. Habe ich z.B. !/, c mit Rot identifiziert, so wird die gesamte 
nachfolgende Tonfarben- oder Farbtonordnung innerhalb des Systems der «T» ablaufen, wobei freilich auch hier noch manche 
Variable vorab fixiert werden müssen: welches «Blau», welche Komplementäre usw. 
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Theorie der Farbe. Diese Theorie selbst zu liefern, hat er 
indessen nicht unternommen, daher er sogar, wie er $ 59 
der Einleitung selbst bemerkt und eingesteht, keine 
eigentliche Erklärung vom Wesen der Farbe aufstellt, 
sondern sie als Erscheinung wirklich postuliert und nur 
lehrt, wie sie entstehe, nicht was sie sei.» 

Da nun Newton alles auf eine exakte physikalische Be- 
gründung der Farbe, Goethe hingegen alles auf eine mög- 
lichst umfassende physiologische und psychologische Be- 
schreibung legte, so ist es einem zunächst ganz unver- 
ständlich, warum Goethe einen Newton so erbittert be- 
kämpfte. Beide Standpunkte stehen bis auf die heutige 
Zeit herauf gut begründet nebeneinander, und man 
sollte meinen, daß die Taten des einen den Taten des an- 
dern nicht im Wege stünden. Denn wenn es vor 100 Jah- 
ren noch nicht möglich war, die überaus genauen und 
gewissenhaften Analysen und Beobachtungen Goethes 
physikalisch auf eine Norm zu bringen, und wenn es and- 
rerseits Goethe nicht gelang, die doch ebenso sorgfälti- 
gen Experimente Newtons mit seinen Anschauungen zu 
vereinigen, was ihn zu einem erbitterten Gegner der 
Newtonschen «Irrlehre» machte, so zwingt uns heute 
die hohe Achtung vor der Gesamtleistung beider Genies 
zu der Frage: Sollte nicht doch eine Brücke zwischen 
beiden Anschauungen möglich sein? 

Der Hauptstreit dreht sich nun bekanntlich darum, 
daß Goethe und seine Nachfolger sagen: die Farbe ist 
eine Erscheinung «am» Lichte, d.h. sie wird eigentlich 
erst in unserem Auge, der Retina erzeugt; während die 
Newtonianer und mit ihnen die heutige Physik behaup- 
ten, daß die Farbe eine Funktion der Wellenlänge der 
einzelnen Lichtstrahlen ist, also a priori bereits in der 
Natur des Lichtes liege. Goethe lehnte das Spektrum 
durchaus nicht ab, obwohl er ihm, dem damaligen For- 
schungsstand zufolge, keinen großen Wert beimaß. Ich 
bin überzeugt, daß Goethe, wenn er mit eigenen Augen 
etwa die Wunder der Polarisationserscheinungen in der 
heutigen Vollendung gesehen und den Aufschwung der 
Spektralanalyse miterlebt hätte, seine Meinung bestimmt 
geändert bzw. mit seinen Ideen in Einklang zu bringen 
versucht hätte. Hierin irrte also Goethe zweifellos. Aber 
wenn man diesem einen Punkt die gesamte Goethesche 
Farbenlehre gegenüberhält, so schrumpft er in ein Nichts 
zusammen, zumal da er das Wesentliche dieser Lehre gar 
nicht berührt. Denn in einem hat Goethes Intuition 
bestimmt das Richtige getroffen: Die Welt der Farben 
entsteht zwischen Licht und Finsternis, die Natur der 
Farbe selbst ist polar. 

Leicht ist man versucht, zu sagen, daß diese Erkenntnis 
bereits die Wissenschaft überschreitet. Man empfinde 
diese beiden Thesen in ihrer ganzen Macht und Tiefe 
jedoch nach, und man wird ahnen, wie weit sie in das 
Innerste der Natur und des Kunstwerkes eingreifen. 
Aber die heutige Wissenschaft hat dies gar nicht nötig. 
Das Spektrum selbst tritt aus dem Finstern in die Farbe 
und geht wieder in das Dunkel zurück; und die Tatsache 
der «subjektiven» Komplementärfarben ist zum min- 
desten psychologisch so unanfechtbar und physiologisch 
so gut begründet (wie mir Herr J. Itten, Zürich, mit- 
teilte, ließen sich die farbigen Komplementärschatten ob- 
jektiv photographieren!), daß von einer Ablehnung dieser 
Polarität seitens der Wissenschaft nicht die Rede sein kann. 
Außerdem läßt ja Goethe gerade das Hauptproblem, wel- 
ches die gesamte wissenschaftliche Optik seit Newton oben- 
anstellt, nämlich eine mathematische Begründung des 
Lichtes und der Farbphänomene, beiseite, obwohl er diese 
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keineswegs für unmöglich hält (vgl. Farbenlehre, Didak- 
tischer Teil, $ 722 ff.). 

Diese beiden Hauptthesen Goethes sind aber durch- 
aus harmonikal. Man vergegenwärtige sich die Tonent- 
wicklung, wie sie sich in den Teiltonkoordinaten um ein 
Zentrum, den Zeugerton gruppiert und auf der einen 
Seite nach der Höhe (Licht), auf der andern nach der 
Tiefe (Finsternis) fortschreitet; man beachte ferner den 
dualen Aufbau des Tonsystems, in welchem jeder Ton 
sein Komplement in seiner Reziproke (?/,es —> °/,a 
usw.) findet und die gesamten Rationen aus zwei ent- 
gegengesetzten Impulsen entstehen, und man hat hier 
das genaue Gegenstück der Goetheschen Grundansicht 
in der Tonlehre. In meinen «Tonspektren» («Abh.») ist 
gerade diese Polarität mit denjenigen der optischen Spek- 
tren auf eine Basis gebracht. 

Freilich fehlt noch der exakte Anschluß der beidersei- 
tigen Meinungen; denn die Ordnung der Spektralfarben 
stimmt nicht mit der Goetheschen und Schopenhauer- 
schen Reihenfolge ihrer Farbwertung überein. Aber die- 
ses Manko kommt nicht auf das Konto der Goetheaner, 
sondern auf das Konto der heutigen Wissenschaft, die 
trotz vieler und energischer Versuche eine naturgemäße 
mathematische Begründung der Farbenlehre noch nicht 
hat geben können. Auch hier wird die Harmonik eine 
berufene Vermittlerin sein können, schon allein aus dem 
Grunde, weil sie in der Tonzahl eine Zahlform an der 
Hand hat, welche in einem dem Auge gleichgeordneten 
Sinn, dem Ohr, seine feste Wurzel hat und zugleich in 
der Natur (Teiltöne) verankert ist. Wie und auf welche 
Weise wir mittels dieser Tonzahl eine harmonikale Ana- 
lyse zunächst des Lichtes, als des Farbenerzeugers, unter- 
nehmen können, ist bereits im «H. M.», sowie in den 
erwähnten «Tonspektren» zu zeigen versucht worden. 
Da jede Spektrallinie eine bestimmte Farbe signiert, so 
wird man möglicherweise auf diesem Wege zu einer 
Farbnormierung kommen, die nicht abstrakt und künst- 
lich, sondern der Farbe gemäß, also anschaulich und na- 
türlich ist. 

Ich will nun hier einen Versuch mitteilen, welcher 
aus dem Wunsch heraus entstand, eine direkte Annähe- 
rung zwischen Goethe und Newton zu finden, welcher 
aber auch zugleich für eine tonale Analyse der Farbe 
wichtig sein dürfte. Goethe und Schopenhauer halten das 
Farbenkomplement Rot - Grün als die Mitte zwischen 
Weiß und Schwarz innehaltend, es folgt dann das Kom- 
plementär Orange - Blau und dasjenige von Gelb - Vio- 
lett. Schopenhauer (Über das Sehen und die Farben, 
2. Kapitel, 5) hält sogar diese sechs Farben Rot, Grün, 
Orange, Blau, Gelb, Violett, «obschon diese in der Natur 
höchst selten rein vorkommen» für «gewissermaßen a 
priori», d.h. sie müssen ebenso a priori erkannt sein, «wie 
die regelmäßigen Figuren, welche in der Wirklichkeit 
gar nicht vollkommen darzustellen sind und doch von 
uns, mit allen ihren Eigenschaften, vollkommen erkannt 
und verstanden werden». Schopenhauer begründet nun 
a.a.O. seine Anschauung und gibt folgendes Schema: 


Ö uf Us "a a ®la "a 1 
Schwarz Violett Blau Grün Rot Orange Gelb Weiß 
KESRNEESERERR| 
It 
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Die Verhältniszahlen haben für uns keine Bedeutung, 
da sie von Schopenhauer nur als psychologische «Quanti- 
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tät» gemeint sind. Dagegen sind die Klammern von größ- 
ter Wichtigkeit, weil sie die Farbenpaare (Komplemente) 
zusammenfassen, ebenso die Reihenfolge der Farben, die 
streng nach der psychologischen Wertung erfolgte. Der 
Leser wird bereits bemerkt haben, daß diese Reihenfolge 
Violett Blau Grün Rot Orange Gelb (psychologisch) 
mit der Reihe des Spektrums: 


Violett Blau Grün | Gelb Orange Rot (physikalisch) 


— — 


nicht übereinstimmt, Jedoch insofern eine Beziehung auf- 
weist, als das Spektrum in seiner letzten Hälfte die um- 
gekehrte Reihenfolge der Schopenhauer’schen Reihe auf- 
weist. Beide Reihen sind wohlbegründet, die erste psy- 
chologisch, die letztere physikalisch. 

Ich setzte nun die Schopenhauer’schen Farbpaare ge- 
mäß ihrer Wertung 1. Grün - Rot, 2. Blau - Orange und 
3. Violett - Gelb in das Teiltonkoordinatenschema ein, 
wobei ich die Oberschenkelreihe }/,, ?2/,, 3®/} -.. als nach 
dem Hellen (Weiß) strebend, die Untertonschenkelreihe 
1/,, !/a, !/a ... als nach dem Dunkeln (Schwarz) strebend 
und die Diagonale !/,, 2/2, ?/s, d.h. den Zeugerton als ein 
mittleres Grau annahm, in welchem sich alle komple- 
mentären Farben bei der Vermischung für unser Auge 
auflösen. Die identischen Tonwerte (Gleichtonlinien) er- 
hielten immer dieselbe Farbe, die Oktaven nach oben 
immer die nächste Helligkeitsstufe, die Oktaven nach 
unten immer die nächste Dunkelheitsstufe. Alle Zeuger- 
tonoktaven bekamen somit ihre Grau-Werte, nach oben 
sich dem Weiß, nach unten sich dem Schwarz nähernd. 
Als erstes vom Zeugerton unterschiedenes 'Tonpaar er- 
scheint in der Tonentwicklung G und F. Gemäß der 
Schopenhauer’schen Anschauung müssen sie die Farben 
Rot und Grün (oder umgekehrt; ich wählte jedoch nach 
dem Helligkeitswert, setzte also Grün, Blau, Violett in 
den <’1-Bereich, da sie nach dem Dunkeln tendieren und 
Rot, Orange, Gelb aus dem entgegengesetzten Grund in 
den >1-Bereich) bekommen, in ihren Ober- und Unter- 
oktaven den entsprechenden Helligkeits- und Dunkel- 
heitswert von Rot und Grün. Als weitere reziproke 'Ion- 
paare treten E - As und A - Es auf. Unter den obigen 
Gesichtspunkten und weil E und As zuerst und dem Zeu- 
gerton am nächsten auftreten, bekommen diese Töne die 
Farbe Blau - Orange, die Töne A - Es bekommen das 
letzte Farbenpaar Violett - Gelb. Der Helligkeitswert der 
Farbe wurde immer so bestimmt, daß nächst der Mittel- 
diagonale !/,, 2/2, ?/s die «reinsten» Farben, d.h. ihre 
größte Leuchtkraft liegt. Natürlich können zwischen die 
obigen sechs Farben beliebig viele andere eingeschoben 
werden, die ja dann in der ferneren Tonentwicklung alle, 
und wären es unendlich viele, zum Vorschein kommen 
und Platz finden müssen. Der Übersichtlichkeit wegen 
wurden hier nur die Farbwerte dieser 6 Farben, sowie die 
Grauwerte mit ihren Ober- und Unteroktaven einge- 
tragen. — Ich bitte den Leser, die Tafel Abb. 443a nach 
den soeben gemachten Angaben und denen auf der Tafel- 
rückseite selbst farbig auszubauen. Noch besser wird es 
sein, die Tafel dieses Buches so zu lassen, wie sie ist, 
und sich auf einem größeren Kartonblatt ein Liniennetz 
einzuzeichnen und die entsprechenden Felder mit Grau- 
und Farbwerten auszufüllen. 

Wenn wir nun die nächst der Diagonale liegenden 
parallelen Reihen ?/, ?/g */a Ja ®/; -.. und 1/, 2/,; ®/; 
4/, 5/& ... betrachten, so sehen wir, daß in ?/, 5/, %s 
die Farben Grün, Blau, Violett und in ?/, */, 5/, die Far- 
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ben Rot, Orange, Gelb auftreten und zwar mit einer aus- 
gesprochenen farbenharmonikalen Richtung der beiden 
Reihen nach der Mittellinie ?/, = 1 = Grau zu. Inter- 
essant ist die Auswechslung von Rot und Grün in den 
beiden vorherigen Stufen ®/, und ?/,, die rein physikalisch 
vorläufig nicht deutbar ist. Das Wesentliche des Ver- 
suchs zeigt sich jedoch darin, daß die Ober- und Unter- 
parallele der Mitteldiagonale von den Rationen °/, und 
*/, ab deutliche spektrale Struktur zeigen, wobei aller- 
dings die Teilung des Spektrums zwischen Rot und Grün 
noch ein vorläufiges physikalisches Rätsel bleibt. Aber 
vielleicht ist das Spektrum gar kein homogenes Band und 
übereinandergelagert aus zwei Impulsen, die bei Gelb 
und Grün (aus einer Graustufe heraus) beginnen bzw. 
sich berühren? Wir sehen jedenfalls, daß eine harmoni- 
kale Analyse der Goethe-Schopenhauer’schen Farben- 
ordnung ebenfalls zu spektralen Anordnungen führt, 
wenn auch zunächst nur rudimentärer Art. Außerdem 
zeigt unsere Tafel, daß jedem Farbkomplement ein exak- 
tes Tonkomplement entspricht und in dieser Hinsicht, 
ganz abgesehen von ihrer physikalischen Bedeutung, be- 
sitzt die Tafel den Wert einer Farbtonbestimmungsta- 
belle, welche, schon in dieser kleinen Ausführung, eine 
große Anzahl von Farbakkorden, -Intervallen und Farb- 
tonstufen aufs deutlichste veranschaulicht. Daß sich auf 
dieser Basis ein Farbkörper analog dem Teiltonkubus ent- 
wickeln läßt, welcher der Runge’schen Farbenkugel und 
ähnlichen räumlichen Farbenentwicklungen an innerer 
Logik bedeutend überlegen sein dürfte, sei hier nur als 
Anmerkung gesagt. Vielleicht wird aus diesem «’Ion- 
prisma» ein Licht auf die ganzen Polarisationsprobleme 
fallen und auch von ihm aus ein Anschluß an die Spek- 
tralanalyse gefunden werden. | 

Zu 5: Als wichtigstes hierhergehöriges, in erster Linie 
vom Standpunkt des Künstlers und Pädagogen verfaßtes 
Werk sei das große Farbenwerk Johannes Ittens genannt, 
welches Anfang der 20er Jahre in einem Privatdruck er- 
schien und von dem zu hoffen ist, daß es bald in einer 
allgemeinen Ausgabe zugänglich und erreichbar gemacht 
werden wird. 

Ferner verweisen wir auf: Carry von Bienna «Farben 
und Formen als lebendige Kräfte» (Jena, Diederichs), 
eine Schülerin Adolf Hölzels, welche dessen Lehren als 
geschlossenes Ganzes vorlegte und weiter ausbaute; Wil- 
helm Steinfels: «Farbe und Dasein» (Jena, Diederichs, 
1926); die Schriften des Schweizer Malers Aeppli («Die 
Symbolik von Licht und Dunkel. Die Farben und ihre 
Offenbarung», Selbstverlag, Uerikon am Zürichsee 1956 
und: «Lebensordnungen, Farbe, Ton, Form», Emil Oesch 
Verlag, Thalwil-Zürich 1944. In diesem letzteren Werk 
hat Aeppli auf seine Weise die Teiltonkoordinaten mit 
Einsatz von Rot und Gelb als Zeugerton !/, analysiert), 
welche Farbprobleme von religiös-symbolischer Seite aus 
behandeln. Victor Goldschmidt hat auf Grund seines 
kristallographisch - harmonikalen Komplikationsgesetzes 
ein Tafelwerk über die Farbe veröffentlicht, welches ich 
bisher nicht erreichen konnte. Eine umfangreiche Litera- 
tur über die «Audition coloree» findet man in Georg 
Anschütz «Farbe - Tonforschung I» (Leipzig 1927), aus 
dessen Schuleauch.die Dissertation von Johannes Hantzsch: 
«Farbe - Formbeziehungen bei Kindern und Jugendli- 
chen» (Hamburg 1955) stammt. Außer den bekannten 
Ostwaldschen Büchern (Farbenlehre und Farbenfibel) sei 
als gute populär-wissenschaftliche Behandlung des Far- 
benproblems genannt das Buch William Bragg: «Die 
Welt des Lichtes» (Braunschweig, Vieweg, 1955). — 
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Hans Kayser: «H. M.» 17 und V. Kap., 2. Abschnitt; 
«Kl.» 53; «Abh.» Tonspektren; «Gr.» 40, 169, 200. 
Das sog. «Farbenklavier» wurde schon von Herder in 
seiner Preisschrift «Vom Ursprung der Sprache» (1770) 
als Unsinn erklärt; vgl. ferner dessen «Fragment über 
Licht und Farben und Schall»! 

Auf das schöne, stark religiös fundamentierte Hauptwerk 
Aepplis: «Lebensordnungen » konnte hier nicht mehr 
eingegangen werden, da es mir erst nach Fertigstellung 
des Ms. dieses Lehrbuches vom Verfasser freundlicher- 
weise zur Verfügung gestellt wurde. Umso eindringlicher 
sei daher der an Farbtonproblemen interessierte Leser 
darauf hingewiesen. 
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ymmetrie» kommt vom griechischen 0Yu- 
ueroida —= richtiges Verhältnis, Eben- 
= maß. In der architektonischen Harmonie- 
lehre der alten Griechen, die sich auf die 
zwei großen Prinzipien der esoterischen 
«Eurhythmia» und der exoterischen «Symmetria» stützt 
(A. Eichhorn: «Die Akustik großer Räume nach altgrie- 
chischer Theorie», Berlin 1888, S. 72 ff.), wird der Be- 
griff des «Symmetron», nach Vitruv, anscheinend der 
«Proportionierung» der Teile untereinander gleichge- 
setzt, wobei Eichhorn («Der Akustische Maßstab», Ber- 
lin, 1899, Kap. Il) das «Symmetron» mit der Einheit der 
Saite identifiziert, aus deren Teilungen dann die Baupro- 
portionen entspringen. Im Sinne der Akroasis heißt das, 
daß die Alten das eurhythmische Moment demjenigen Be- 
reich zuordneten, was wir den Tonwert nennen und das 
symmetrische Moment dem Bereich der Tonzahl. 
In neuerer Zeit hat nun der Begriff der Symmetrie 
eine Wandlung bzw. Einengung insofern erfahren, als 
wir wohl noch von «allgemeiner» Symmetrie sprechen, 
diese aber etwa mit «Zerlegbarkeit eines Körpers in spie- 
gelbildlich gleiche Hälften» definieren. 
$ 23a 2 dieses Lehrbuches haben wir die drei Begriffe 
Dualismus - Reziprozität - Symmetrie unter dem Aspekt 
ihrer Verwandtschaft einerseits und Verschiedenheit an- 
dererseits diskutiert. Es ergab sich dabei die Definition 
einer «polaren Asymmetrie», gestützt auf die innere We- 
sensverschiedenheit und äußere Symmetrie der «T», 
welche eine Deutung besonders für das Rechts-Links- 
Phänomen erlaubte. Diese innere polare Asymmetrie ne- 
ben der äußeren Symmetrie ist nun aber charakteristisch 
für alle harmonikalen Gruppen- und Kombinationsbil- 
dungen und man könnte hier im buchstäblichen Sinne, 
anstatt von polarer Asymmetrie, auch von «negativer 
Symmetrie» sprechen, da ja dieser «negative» symmetri- 
sche Bereich aller harmonikalen Konfigurationen den 
<1-Sektoren, also dem logarithmischen Minusbereich 
angehört. 
Wir wollen uns aber hier nicht mit Definitionsklau- 
bereien abmühen, sondern bitten den Leser nur, sich an 
Hand der harmonikalen Theoreme das tatsächliche Vor- 
handensein von Symmetrieelementen zu vergegenwär- 
tigen, welche sich durch fast alle harmonikalen Gruppen- 
bildungen hindurchziehen. 
Im folgenden wollen wir einige Beispiele, welche dem 
Symmetriebegriff angehören, ektypisch weiter ausbauen. 
Bereits der Kristallograph J. F.C. Hensel zeigte 1850, 
daß unter der Annahme von nur 1-, 2-, 5-, 4- und 6zähli- 
gen durch die Beobachtung fundierten Symmetrieachsen 
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auch nur 32 verschiedene Kristallklassen existieren kön- 
nen, die dann wieder in sechs Kristallsysteme eingeordnet 
wurden. Man teilt also die Kristallformen nach ihren 
Symrmetrieverhältnissen ein und unterscheidet vier Arten 
der Symmetrie: 1. Zentrum der Symmetrie, 2. Symme- 
trieachsen, 5. Ebenen der einfachen Symmetrie-Spiegel- 
ebenen und #. Achsen und Ebenen der zusammengesetz- 
ten Symmetrie-Drehspiegelung. Nr. 1 haben alle Kri- 
stalle, bei denen jede Richtung in ihrer Verlängerung 
nach der entgegengesetzten Seite hin die gleichen Eigen- 
schaften besitzt. Jede Fläche hat eine gleiche Parallel- 
fläche. Nr. 2 sind Richtungen, um welche man den Kri- 
stall so drehen kann, daß er nach einer von 360° verschie- 
denen, aber darin einteilbaren Winkeldrehung wieder die 
gleiche relative Stellung einnimmt. Nr. 5 teilt den Kri- 
stall in zwei spiegelbildlich gleiche Hälften. Bei Nr. 4 
kann man den Kristall durch Drehung um einen in 360° 
teilbaren Winkel nach einer zur Drehungsachse senk- 
rechten Ebene mit sich selbst spiegelbildlich stellen. 
Unsere Leser, die den $ 57 und 57d, ad 1 durchge- 
arbeitet haben, werden bemerken, daß man alle diese 
Eigenschaften im Tonraum bzw. im Teiltonkubus und 
dessen weiterer Ausgestaltung (Variation und Kombi- 
nation) wiederzufinden vermag, wobei hier freilich noch 
der Begriff des «inhomogenen Diskontinuums», also der 
psychischen Bewertung hinzukommt. Hinsichtlich der ver- 
schiedenen möglichen kristallographischen Netzebenen 
zeichnet P. Niggli in seiner Arbeit: «Von der Symmetrie 
und von den Baugesetzen der Kristalle» (Leipzig, 1941, 
S. 55) - eine Schrift, die unsern Lesern nicht genug emp- 
fohlen sein kann - folgende 5 Figuren: 
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worin man sofort die völlige Übereinstimmung mit un- 
seren harmonikalen «Variationstypen» (trianguläre und 
quadratische) $ 31 erkennen wird. In dieser Arbeit P. 
Nigglis wird das Symmetrieprinzip vom Standpunkt des 
exakten Wissenschafters aus in großer innerer Weite und 
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mit einer Fülle von tiefen Gedanken gefaßt und beglei- 
tet, und diejenigen Leser, welche an der «Kristallhar- 
monik» selbständig weiterzuarbeiten wünschen, seien in 
erster Linie auf diese Arbeit Nigglis verwiesen - weitere 
Literatur findet man am Schluß dieses $. 

Was die Symmetrie der Kristallformen weiterhin be- 
trifft, so heißt es zwar (Handwörterbuch der Naturwissen- 
schaften, 1. A. Bd. V, S. 1095): «So wichtige und an- 
schauliche Symmetrieelemente die Symmetrieebenen 
auch sind, so ist doch zu beachten, daß 14 von 32 Klassen 
jeder Symmetrieebene entbehren. Noch seltener wird 
ein Zentrum der Symmetrie angetroffen, 21 Klassen be- 
sitzen ein solches nicht. Andererseits findet man bei fast 
allen eine oder mehrere Deck- bzw. Spiegelachsen. Jedes 
der sechs Kristallsysteme umfaßt mehrere Kristallklassen, 
wobei für die Zugehörigkeit zu einem bestimmten Sy- 
stem jedesmal wenigstens ein gewisses Maß von Sym- 
metrie erforderlich ist; eine Ausnahme bildet in dieser 
Hinsicht nur die erwähnte ganz unsymmetrische Klasse 
(Triklines System).» Hiernach kommen also die Kristall- 
formen, mit einer Ausnahme, ohne Symmetrie nicht aus 
und unter den Symmetriearten scheint die Spiegelbild- 
lichkeit - die Grundsymmetrie aller harmonikalen Grup- 
pen - vorzuherrschen. «Mit Recht gilt diese phänomeno- 
logische Kristallsymmetrielehre als Großtat morpholo- 
gischer Forschung» sagt demnach P. Niggli (a.a.O., S.23). 
In meinen bisherigen Arbeiten («H. M.», II. Kap., 
2. Abschnitt und «Abh.» Tagebuch vom Binntal) wurde 
der Schwerpunkt der harmonikalen Analysen besonders 
auf das sog. «Rationalitätsgesetz» des kristallographi- 
schen Flächenindices gelegt, welches bereits von V. Gold- 
schmidt («Harmonie und Complikation», Berlin 1901) 
mit dem Gesetz akustischer Tonzahlen in Verbindung 
gebracht wurde. Da nun das Rationalitätsgesetz «dem 
Symmetriegesetz in seiner allgemeinsten Fassung ver- 
pflichtet ist (P. Niggli a.a.O., S. 25), so ist damit auch der 
harmonikale Anschluß der beiden Prinzipien gegeben». 
Weitere Ausblicke von seinem Fachgebiet der Kri- 
stallographie auf die Probleme «Symmetrie und Form» 
und deren Bedeutung in den verschiedensten Gebieten 
gibt die gleichnamige kleine aber inhaltsreiche Antritts- 
vorlesung W. Nowackis (erschienen in den Mitteilungen 
der Naturforschenden Gesellschaft Bern 1940) - eine 
Schrift, die ebenso wie die Arbeit P. Nigglis erfreulicher- 
weise zeigt, daß die exakten Naturwissenschaften wieder 
eine auch für den gewöhnlichen Sterblichen erträgliche 
«Atmosphäre» um sich zu verbreiten wissen und ver- 
mögen. 

In der Kristalloptik gibt es ebenfalls eine große Anzahl 
von Symmetriebeziehungen. Wer sich je einmal in die 
farbigen Wunder der Polarisationserscheinungen ver- 
tieft hat, wird auch hier überall auf Symmetrieelemente 
stoßen, und in meinen «Tonspektren» konnte ich darauf 
hinweisen, daß die Spektralbänder einer inneren Polari- 
tät zu gehorchen scheinen, welche auf die Dur- und Moll- 
impulse der «’I'»-Reihen zurückgehen und insofern in 
einer spiegelbildlichen Reziprozität stehen. Dies stimmt 
auch mit dem Ergebnis unserer Farbenanalyse der «T» 
im vorigen $ 45, 5 überein, wo diese Symmetrie in den 
nächst der Zeugertondiagonale liegenden zwei parallelen 
Farbreihen zum Ausdruck kommt. 

Auch in der Chemie spielen Symmetrien eine Rolle. 
«Die Ablösung von Teilen im Feinbau (der Materie) ist 
hiernach stets unter dem Gesichtspunkt einer Symmetrie- 
aktion zu denken. Die durch Rhythmus oder Spiegelung 
zusammengekoppelten Bauteilchen nehmen gleichzeitig 
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am Vorgange teil, und weil dies durch die ganze Einheit 
eines Kristalls, also in vielmillionenfacher Weise sich be- 
tätigt, so tritt ein solcher Vorgang chemisch-analytisch 
ruckweise in Erscheinung, evtl. gestaffelt, falls nämlich 
die neue Konstellation den sich ablösenden Bestandteil 
wiederum zu bestimmter Symmetrieordnung enthält, 
was z.B. beim Brennen von Gips zu Halbhydrat der Fall 
ist.» (F. Rinne: «Das feinbauliche Wesen der Materie 
nach dem Vorbild der Kristalle», 1922, S. 137.) 

Im Reich der Pflanzen gibt es von den Algen an bis zu 
den höchstentwickelten Formen eine große Anzahl von 
Symmetriegebilden und -Eigenschaften, sowohl morpho- 
logische wie physiologische und psychische (Sexualität). 
Nur als physiologische Sensibilität gegenüber bestimmten 
chemischen Symmetrien kann jedenfalls erklärt werden, 
daß z.B. der Pinsellschimmel (Penicillium glaucuum) bei 
Züchtung in wäßriger Lösung von inaktiver Trauben- 
säure nur die Rechtsweinsäure verzehrt; man kennt eine 
Bakterienart, die zuerst die Linksweinsäure vertilgt, ehe 
sie sich an die Rechtsweinsäure macht und in neuerer 
Zeit fand man einen Spaltpilz, der nur das Salz der Links- 
milchsäure übrig läßt; ob dieser Feinschmeckerei gab 
man ihm den Namen Bazillus der Linksmilchsäure (ba- 
zillus acidi lacvolactici). Pflanzenmorphologisch existieren 
so viele Symmetrien, daß K. Goebel diesen «Symmetrie- 
verhältnissen der Pflanzen» in seinem klassischen Werk 
«Organographie der Pflanzen» (III. A. 1928, S. 210 ff.) 
einen ganzen Abschnitt widmen konnte. Inwiefern die 
typisch harmonikalen Symmetrien und Polaritäten das 
gesamte Pflanzenreich durchziehen, habe ich in der 
«Harmonia Plantarum» zu zeigen versucht. Fast alle 
Diagramme haben eine Dur-moll-Symmetrie im Hinter- 
grund und in dem Kapitel «Symmetrie» (S. 261 ff.) 
wird das Symmetrie-Prinzip noch einmal wertformal um- 
rissen. 

Ebenso ist das Tierreich ohne fortlaufende morpholo- 
gische und physiologische sowie psychologische Symme- 
triebeziehungen gar nicht denkbar. 

Von den Radialsymmetrien der niederen Tierformen 
an, die oft mit Blüten- oder Stammaquerschnitten von 
Pflanzen überraschend übereinstimmen und deren Har- 
monik ebenfalls einer dyadischen, ternarischen und pen- 
tadischen Rationierung folgt, über den «Senarius» der 
Insektenbeine zu der bilateralen (zweiseitigen) Symme- 
trie und Spiegelbildlichkeit fast aller höheren Tierformen, 
welch letztere, wie wir $ 58a 2 bei der Indexentwicklung 
der Menschengestalt sahen, hier noch wesentlicher als für 
die Pflanzen zu sein scheint - ist auch die Dynamik des 
Gehens und Fliegens, sowie die Statik des Gleichgewich- 
tes (Organ im Ohr!) sowie vor allem das Phänomen des 
«Hörens» und der «Stimme» voll von harmonikalen For- 
men und Momenten. 

Auch hier ist in Baukunst, Malerei, Dichtung und 
Musik das tatsächliche Bestehen von Symmetrieelemen- 
ten so weit verbreitet, dal3 wir uns nur auf konkrete Bei- 
spiele der Musik beschränken wollen - wie es denn in den 
ektypischen Teilen dieses Lehrbuches nicht auf Voll- 
ständigkeit (die ohnehin nie erreicht werden kann), 
sondern nur auf wenige Hinweise und «Illustrationen» 
zum harmonikalen Theorem des betr. $ ankommen kann. 
Im ersten Satz von Beethovens 5. Symphonie umfaßt 
das Hauptthema bis zum Eintritt des Seitenthemas (sfz.) 
62 Takte, dieses selbst bis zum Beginn des Schlusses (ff.) 
31 Takte und dieser selbst bis zum Doppelstrich (Repe- 
tition) wieder 51 Takte. Also für den 1. Teil des 1. Satzes 
mit Repetition des Schemas: 
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$46 SYMMETRIE 


1. Teil des 1. Satzes mit Wiederholung 
(Beethoven V.Symphonie) 


Nun der zweite Teil! Zählen wir vom Beginn ab 124 
Takte weiter, so kommen wir genau an das Anfangs- 
thema, d.h. die «Durchführung» beträgt genau 124 
Takte, also ebensoviel wie der 1. Teil ohne Wiederholung. 
Der weitere Verlauf führt nach weiteren 62 Takten an 
die Endstelle des Wiedereintritts des 2. Themas und von 
da nach weiteren 62 Takten mitten in die Übergangs- 
stelle zum Schlußteil. Zählen wir vom Schluß 124 Takte 
zurück, so kommen wir in dieselbe Übergangsstelle hin- 
ein, nur 5 Takte später, was aber der Symmetrie keinen 
Eintrag tut, da gerade diese Übergangsstelle ihrer ex- 
pansiven Bedeutung wegen um einige 'Takte verbreitert 
ist. Wollen wir dies aber nicht zugestehen, so können wir 
uns vorstellen, daß der Satz schon im 5. Takt vor dem 
Schluß zu Ende wäre - man lese die Partitur daraufhin 
und erlebe den Rhythmus nach: die Symmetrie wäre 
nicht gestört, der Schluß wäre nur in allerdings kompro- 
mißloser, fast rücksichtsloser Weise verknappt, und eben 
das mag Beethoven zu dem «Ausklang» der weiteren 
+ Takte, die ja nichts anderes als «Bekräftigungen» sind, 
bewogen haben. Unter diesen Gesichtspunkten können 
wir die kleinen Unstimmigkeiten im Schlußteil des Sat- 
zes vernachlässigen und die innere Symmetrie des 1. Sat- 
zes von Beethovens 5. Symphonie auf die Formel brin- 
gen, wie sie nachfolgendes Schema zeigt: 
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Repetition . Durchführung Hauptsatz Schluß 


Schema des 1. Satzes der V. Symphonie v. Beethoven 


Dieser Satz ist also von einer erstaunlichen Symmetrie, 
wobei die «Durchführung» den zentralen Teil darstellt 
und allerdings vorausgesetzt wird, daß der erste Teil auch 
wiederholt wird - daß die Symmetrie dieses Satzes durch 
die Barbarei des Nichtwiederholens total verloren geht, 
wird durch unsere Analyse besonders ersichtlich. (Diese 
Barbarei des Nichtausführens vorgeschriebener Wieder- 
holungen ist in heutigen Aufführungen leider so ver- 
breitet, daß nichts anderes übrig bleiben wird, als sich 
dagegen durch «Repressalien» etwa folgender Art zu 
schützen: es gelte unter den Musikern als ein ungeschrie- 
benes Gesetz, daß - falls der Auftraggeber [die berüch- 
tigte Stoppuhr des Rundfunks usw.] der schuldige Teil 
ist, dann dieser 10%, über das Honorar hinaus, und falls 
die Gewissenlosigkeit der Musikanten selbst daran schuld 
ist, dann diese 10%, vom Honorar selbst an die Kasse der 
betreffenden Landesvereinigung lebender Komponisten 
abzuführen haben!) 

Natürlich werden solche ausgesprochenen «quantitati- 
ven» Symmetrien im allgemeinen nicht häufig sein. 
Daß sie durchaus nicht nur äußerlicher Natur sind, zeigt 
gerade der überaus straffe und geschlossene Charakter 
dieses Satzes. Sehr eigenartige Symmetrien weisen die 
Werke Joh. Seb. Bachs auf, die noch kaum untersucht 
worden sind. Einen der ersten Vorstöße machte der jung 
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verstorbene Wolfgang Gräser, der den tonalen Gehalt der 
«Kunst der Fuge» in der symmetrischen Formel: 


— 


faßte (vgl. dessen: «Bachs Kunst der Fuge» im Bach- 
Jahrbuch, 21. Jahrg. 1924, Breitkopf & Härtel, Leipzig, 
S. 1-104). Prof. L. Kathriner, Fribourg (Schweiz) teilt 
mir mit, daß er bei vielen Werken Bachs eine große An- 
zahl merkwürdiger Symmetrien und Gesetzmäßigkeiten 
hinsichtlich der thematischen Perioden fand, die er zu- 
nächst auch nur durch Abzählung der Takte fixieren 
konnte - wobei auch hier klar ist, daß diese zunächst rein 
quantitativen Analysen auf eine tiefe innere psychische 
Ordnung verweisen. Ich meinerseits glaube nicht, daß 
alle diese Großen wie Bach, Beethoven - auch bei Mozart 
finden sich derartige Symmetrien - bewußt ihre Parti- 
turen sozusagen mit dem Metermaßstab ab- und ausge- 
messen haben. Etwas ganz anderes ist aber die innere 
Ordnung ihrer Werke, deren Normatur eben durch sol- 
che zunächst nur rein zahlenmäßig-quantitative Analysen 
wie ein schmaler Lichtstreifen aus dem Mysterium des 
Schaffensprozesses zum Vorschein kommt und mittels un- 
seres erkennenden Bewußtseins irgendwie erfaßt und 
verarbeitet werden kann. Aus diesem Grunde sollte man 
solche Analysen durchaus nicht als eine «quantite negli- 
geable» behandeln, sondern sie ernst nehmen als ein 
wertvolles Mittel zur Erkenntnis der inneren Struktur 
und des Dispositionsaufbaus der betr. Werke. Daß diese 
«quantitativen» Analysen nur ein Anfang, in gewissem 
Sinne das Skelett zu einer allgemeinen psychophysischen 
Tektonik des musikalischen Kunstwerkes sein können - 
eine zukünftige noch nicht geschriebene harmonikale 
Morphologie musikalischer Werke - ist für jeden, der sich 
mit diesen Dingen beschäftigt hat, evident, und niemand 
weiß das besser als diejenigen, welche sich mit solchen 
«Spielereien» beschäftigen! 

In der Baukunst, Plastik und Malerei liegen die Sym- 
metrien, im Gegensatz zur Musik und Dichtung, viel 
offener zu Tage, weil sie hier Auge und Tastsinn (Mes- 
sung) leichter zugänglich sind und oft spontan erkannt 
werden können. Was die Dichtung betrifft, so möchte ich 
hier eine Stelle aus J. Burckhardts «Griechischer Kultur- 
geschichte» (II. Band, 7. «Die Tragödie», Kröners Ta- 
schen-Ausgabe S. 298) anführen, deren Inhalt von einem 
harmonikal Interessierten näher untersucht zu werden 
verdient: «Was den Aufbau der Handlung (der altgriech. 
Tragödie) betrifft, so haben sich in der späteren Tragödie 
allmählich auch Geheimnisse gemeldet, die man im 
Theater selbst nicht sehen und bemerken konnte, und 
die doch ihre Bedeutung gehabt haben müssen. Gewisse 
Tragödien des Sophokles und Eurypides bauen sich quan- 
titativ, den Verszahlen der Dialogpartien nach, so auf, 
daß die Mitte eine Hauptscene ist, gegen welche die üb- 
rigen Scenen gleichmäßig von der einen Seite ansteigen 
und nach der anderen fallen, so daß sie gegen die Mitte 
symmetrisch zusammen kommen, wie die Figuren einer 
Giebelgruppe. Das hat keines Menschen Auge gesehen 
noch eines Menschen Ohr hören können, und dennoch ist 
es nachgewiesen; es sind Dinge, die uns einstweilen noch 
nicht erklärt sind, die uns aber das supreme künstlerische 
Vermögen der Dichter zeigen.» Nun haben die Pytha- 
goreer, wie Thimus (l, 135 ff.) nachwies und wie es sich 
beim Aufzeichnen der harmonikalen Tonentwicklung 
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(«T») von selbst ergibt, diese in Form eines griechischen 
«Lambdoma»: A diagrammatisch notiert. Das ist aber 
zugleich das Bild eines Giebels und es scheint mir nicht 
ausgeschlossen, daß jene großen Dichter auch eine ge- 
heime pythagoreische Symbolik in den Aufbau ihrer 
Werke mit hinein verflochten, und dies umsomehr, als 
es sich bei diesen harmonikalen Symbolen um eine Syn- 
thesis von Ton, Rhythmus und Zahl handelte, die in ent- 
sprechenden Proportionen ausgedrückt werden konnten. 
Außer den im Text genannten Hinweisen vgl. ad 1: 
H. Kayser «Gr.» 222 (Symmetrien der Werte), 225 ff. 
(«Bezugswendung», hier die Symm. als Wertform), ad 2: 
eines der besten wissenschaftlichen Einführungsbücher 
ist C. Lincks «Grundriß der Kristallographie», Jena, 
Fischer, 4. A. 1920; das interessante Werk J. Killians: 
«Der Kristall, das Geheimnis des Anorganischen» (Ber- 
lin, Zsolnay 1937) versucht das Wesen des Kristalls von 
einem «lebendigeren Naturbegriff» aus zu ergründen. 
Vor allem sind hier zu nennen die Arbeiten des Heidel- 
berger Kristallographen Viktor Goldschmidt, die ich hier, 
so weit sie mir bekannt sind und hierher gehören, an- 
führen möchte - die Beifügung eines «H» bedeutet, daß 
in diesen Schriften auch harmonikale Probleme behan- 
delt sind: «Über Entwicklung der Kristallformen» in: 
Zeitschrift für Kristallographie und Mineralogie, Bd. 28 
(1897); «Über Harmonie und Komplikation», Berlin 1901 
(H); «Über Complikation und Displikation», Heidelberg 
1921 (H); «Über Harmonie im Weltraum», in Oswalds 
Annalen der Naturphilosophie, IX. 1910 (H); «Über har- 
monische Analyse von Musikstücken», ebda Ill. Bd.,1905 
(H); «Harmonie im Reich der Planetoiden», ebda XI. Bd. 
1912 (H); «Über das Wesen der Kristalle», ebda IX. Bd. 
1910. ad. 5: die Lehrbücher der Botanik und Zoologie, 
sowie H. Emch: «Mathematik in der Natur» (Zürich, 
Rascher, 1921). ad 4: betr. der bildenden Künste, bes. 
der Baukunst, gibt es eine große Anzahl von Abh. und 
Werken, über die jedes kunstwissenschaftliche Institut 
gerne Auskunft erteilt; das kleine Schriftchen G. Wolffs 
«Mathematik und Malerei» (Bd. 20/21 der mathem. 
Bibliothek Teubner, Leipzig, 1916) eignet sich für die 
erste Einführung. Über die Symmetrien der Ornamente 
und ihre gruppentheoretische Analyse vgl. die bereits 
$ 52 a1 und $ 56b genannte Arbeit Andreas Speisers, 
sowie die aus dessen Schule hervorgegangene Disserta- 


tionen. Ferner: Hans Kayser: «Akr.» 65 ff.; 68 ff.; 79. 
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aum und Zeit sind nicht nur ungeheure 
Gedankengebilde, sondern ebenso unge- 
R heure Tatsachen, Wirklichkeiten. Vor dem 
Studium dieses $ wird der Leser gebeten, 
den $ 7, sowie das in $ 16,2 und $ 19b Ge- 
sagte zu rekapitulieren. 
Die Überlegungen zu Anfang des $ 7 können auch fol- 
gendermaßen modifiziert werden. Legen wir hinsichtlich 
der «IT» das räumliche (Saitenlänge) und zeitliche Mo- 
ment (Schwingungszahlen, Frequenzen) zu Grunde, dann 
bekommen wir das Schema 447. 
Legen wir die beiden psychischen Formen Dur und 
Moll zu Grunde, erhalten wir das Schema 448. 
Und legen wir die Perspektive-Verkürzung und Äqui- 
distanz zu Grunde, ergibt sich das Schema 449. 
Wir wollen nun diese drei Schemata A B und C ge- 
nauer diskutieren. 
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Zeit (Moll) 


Befinden wir uns im Raum, so steht die Äquidistanz 
in Moll, die Perspektive in Dur (A, oben). 

Behalten wir die Relation Äquidistanz- Moll bei, kon- 
zentrieren uns auf die seelische «Haltung» des Moll und 
sehen zu, was sich dabei für das zeitliche Moment ergibt, 
so bemerken wir auch hier eine Perspektive, Verkürzung 
(B, unten links). 

Befinden wir uns in der Zeit, so steht die Äquidistanz 
in Dur, die Perspektive in Moll (A, unten). Behalten wir 
die Relation Äquidistanz-Dur bei, konzentrieren uns auf 
die seelische Haltung des Dur und sehen zu, was sich 
dabei für das räumliche Moment ergibt, so bemerken wir 
auch hier eine Perspektive, Verkürzung (B, oben). 

Je nachdem wir uns also in einer der psychischen «Wel- 
ten» des Moll oder des Dur befinden, verwandelt sich die 
Perspektive in Äquidistanz und umgekehrt, für Zeit und 
Raum. 


Raum (Saitenlänge) 
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Auf jeden Fall kommen wir, wie in $ 7, zum Ergebnis, 
daß bei gleichbleibender Tonbewertung das räumliche und 
zeitliche Moment vice versa im Verhältnis der Äquidi- 
stanz, Gleichförmigkeit und der Perspektive, Verkürzung 
stehen, was im vorstehenden Schema D (450) noch ein- 
mal zusammengefaßt werden möge. 

Als wichtigstes Ergebnis dieser Analysen folgt dem- 
nach, 1. daß bei psychischem Verhalten (B und D), d.h. 
unter Annahme eines identischen seelischen Verhaltens 
(dur-moll resp. gleiche Tonwerte) entweder die Raum- 
voraussetzung gleichförmig, äquidistant bleibt und die 
Zeitvoraussetzung sich perspektivisch verkürzt, oder um- 
gekehrt: die Zeit bleibt äquidistant und der Raum ver- 
kürzt sich, wird «perspektivisch». 2. daß unter nur zeit- 
lichem oder nur räumlichem Verhalten, d.h. wenn wir 
nur vom Raurn oder von der Zeit aus urteilen (A), die 
psychischen Welten Dur und Moll vice versa in dieses 
Doppelverhältnis der «polaren Asymmetrie» von Per- 
spektive und Äquidistanz treten, und 3. daß ein nur äqui- 
distanter oder ein nur perspektivisches Verhalten (C) so- 
wohl Zeit-Raum als auch die Tonbewertung in dieses 
Doppelverhältnis der polaren Asymmetrie bannen. 
Bevor wir hier einige ektypische Folgerungen ziehen, 
wollen wir uns in der Historie über einige Ansichten vom 
Raum-Zeitproblem orientieren. 

Gleich zu Beginn der Genesis ist das Raum-Zeitproblem 
präzisiert. «Im Anfang schuf Gott den Himmel und die 
Erde» - hiermit ist der dreidimensionale Raum gesetzt. 
«Und Gott sprach: Es werde Licht! - Und es ward Abend 
und ward Morgen: ein erster Tag» -— hiermit ist durch 
die akroatische Vermittlung des Sprechens die Zeit ge- 
setzt. Die parsistischen Rivajets nehmen die Zeit als 
unentstanden, ewig an; sie ist vom Raum geschieden und 
Schöpferin der Welt. Pherekydes von Syros, der Lehrer 
des Pythagoras, schreibt das Entstehen der Dinge einer 
triadischen Einheit von Kronos (Zeit), Chton (Erde, 
Raum) und Zeus (Norm) zu. Nach Aristoteles ist Plato 
der erste, welcher das Raumproblem bewußt als ein selb- 
ständiges untersucht hat. Diese «platonische Materie» ist 
aber bei Plato noch wesentlich Umgrenzung, Abgren- 
zung, woraus dann der Begriff des «Kosmos» abgeleitet 
wird. 

Raum und Zeit finden erst bei Aristoteles selbst kate- 
goriale Fundamentierung. Neben den Topos (Raum) 
setzt Aristoteles das pou (irgendwo) und neben den Chro- 
nos (die Zeit) das pote (irgendeinmal) und mit diesen Zu- 
ordnungen wird das Hic et nunc (Hier und Jetzt) ge- 
schaffen, worauf dann die ganze fernere Philosophie den 
Raum-Zeitbegriff aufbaute. Während noch Platoden Raum 
diskret faßte, sind für Aristoteles beide Begriffe, Raum 
und Zeit, Kontinua, d.h. unendlich und ewig. Von hier 
führt eine direkte Linie zu Kant, welcher, ohne freilich 
Aristoteles zu nennen, in seiner «Dissertation» von der 
Kontinuität von Raum und Zeit spricht, aber in der 
«Kritik der reinen Vernunft» aus der aristotelischen 
Raumzeitlehre das «Quando» (wann) und «ubi» (wo) 
hervorhebt, welche «Modi der reinen Sinnlichkeit» seien. 
Plotin projiziert Raum und Zeit in das Seelische - «die 
Zeit ist das Leben der Seele» heißt es in den Enneaden - 
und gibt dem Problenı damit eine neue Wendung. Jamb- 
lichus, dem wir als Harmoniker ($ 20a) sehr verpflichtet 
sind, läßt, wie Simplicius berichtet, Raum und Zeit sich 
gegenseitig «messen», d.h. es taucht bei ihm bereits der 
Galileische Gedanke, freilich nur als Bild auf, wobei er 
das Beispiel der kosmischen, in der Zeit verlaufenden 
Kreisbewegung anführt. Der Neuplatoniker Proklus, der 
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geniale, immer noch verkannte letzte große Philosoph 
der Antike, kommt auf den hochmodernen Gedanken, 
den Raum mit dem Licht zu identifizieren. Er gründet 
diese reine Raum-Lichtidentifikation auf den «Er»- 
Mythus in Platos Republik. Mit dem Heraufkommen des 
Christentums, welches alle Völker der Erde auf Gott hin 
ausrichtete, bekommt die Zeit vektoriellen, nicht um- 
kehrbaren Charakter und mündet in die «Geschichte» 
ein. Der «Raum» wird dadurch isoliert und ich sehe 
darin einen der Gründe für das damit schließlich ver- 
bundene Auseinanderfallen von «Wissenschaft» - die ja 
vorzugsweise «Raumwissenschaft» zu Beginnihrer Eman- 
zipation war und es auch heute noch ist, und von «Zeit- 
wissenschaft», in welche sich Religion und Geschichte 
teilen. Das Zeitliche wird von der Wissenschaft verräum- 
licht und in gewissem Sinne materialisiert, und es war 
nur konsequent, wenn Galilei aus und an rein sinnlichen 
Daten zu seiner Größenbeziehung °/, kam. 

Diese wenigen Hinweise nur als kurze aphoristische 
Hinweise auf die Behandlung des Raum-Zeitproblems, um 
dem Leser einen Begriff davon zu geben, daß wir hier 
durchaus noch nicht vor Fertigem und Abgeschlossenem 
stehen, sondern alles, bis heute herauf, noch im Fluß ist. 
In neuerer Zeit kann man verschiedene Tendenzen zur 
Behandlung des Problems unterscheiden. Raum und Zeit 
sind danach z.B. realistisch (objektivistisch): Substanzen 
(More), Akzidenzen (Spinoza), Relationen (Wolff) und 
idealistisch (subjektivistisch): Folgen psychischer Prozesse 
(Berkeley, Hobbes), selbständige Wahrnehmungen (Lok- 
ke), Ordnungen = Relationen (Hume). Bedeutungsana- 
Irtisch: «Beschreibung» des R. und der Z. als phänomeno- 
logischen Sachverhalten (Meinong), ihre Definition durch 
«Verhältnisse» (Lambert). Idealistisch (phänomenalis- 
tisch): der sinnlichen Vorstellung objektiver Zusammen- 
hänge, ihrer «Erscheinung» mit dem «Sein an sich» (Kant 
und Leibniz); idealistisch (logizistisch): R. und Z. sind 
Denkforderungen (Newton und Euler). W. Gent (vgl. 
Lit.!) gibt diese letzten Beispiele und bezeichnet sie (S. X) 
als willkürlich herausgegriffen - für unsere Leser immer- 
hin ein Beweis für die verschiedenartige Inangriffnahme 
des Problems, zu welcher wir nun noch unsere «harmo- 
nikale» hinzufügen können. 

Zu $ 7b fügen wir noch hinsichtlich des Verkürzungs- 
momentes folgendes hinzu. Der holländische Physiker 
H. A. Lorentz nahm an, daß jeder Körper bei einer Be- 
wegung durch den Weltäther in der Richtung seiner Be- 
wegung eine Zusammenziehung (Kontraktion) im Ver- 
hältnis 1: Y1-q? erleidet. Einsteins Formeln präzisieren 
diese Annahme durch die Erweiterung, daß der Grad der 
Längenverkürzung einer Strecke umso größer ist, mit je 
größerer Geschwindigkeit sich die betreffende Strecke in 
bezug auf das benutzte Koordinatensystem bewegt. Wenn 
die Bewegung vektoriell mit Lichtgeschwindigkeit fort- 
schreitet, dann schrumpft die Länge der Strecke auf Null 
zusammen. Hier haben wir also ganz deutlich wie bei 
unseren harmonikalen 'Theoremen eine perspektivische 
Verkürzung des Räumlichen bei fortschreitender Ver- 
srößerung des Zeitlichen. Bei Lorentz ist freilich die 
Verkürzung eine Grundeigenschaft der Materie selbst, 
bei Einstein ist sie lediglich eine Folge der Maßmethoden 
- aber diese verschiedenen Aspekte sind hinsichtlich der 
Harmonik des Problems irrelevant. Hermann Weyl gibt 
zur Illustration der Einsteinschen Raumzeit-Relativität 
ein Beispiel, bei welchem sich das zeitliche Moment gegen- 
über dem räumlichen (Koordinatensystem) verkürzt. Man 
nehme zwei Zwillingsbrüder an, von denen der eine zu 
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Hause in seiner Heimat in einem Koordinatensystem 
dauernder Ruhe lebt und bleibt. Der andere begibt sich 
auf Reisen mit möglichst großen Geschwindigkeiten. 
Nach vielen Jahren in die Heimat zurückgekehrt, wird 
er gegenüber seinem Bruder jünger sein. 


$#7/, + Meditieren wir über das obige Schema A (S. 232) und 
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seine theorematischen Aussagen, so können wir uns vor- 
stellen, daß in der oberen und unteren Reihe Prototypen 
für zwei verschiedene seelische Verhaltungsweisen zum 
Ausdruck kommen. In meinem «Grundriß» (S. 217 und 
507) habe ich diese Typen «choretische» (von Chora = 
Raum) = raumbezogene und «chronetische» (von Chro- 
nos — Zeit) = zeitbezogene genannt. Natürlich sind das 
Grenzfälle, die charakterologisch nur selten rein vor- 
kommen werden. Aber sie können doch hinsichtlich einer 
Typisierung der Temperamente und Charakteranlagen 
weiterhelfen. Bei einem Menschen von «raumbezogenem» 
Charakter steht die Äquidistanz, d.h. das gleichförmige 
Denken und Empfinden in «Moll», das perspektivische 
in «Dur». Der «Raummensch» wird - wenn wir die 
perspektivische Denkungs- und Empfindungsweise mehr 
dem künstlerischen Bereich zuordnen dürfen - unter der 
Devise stehen: ernst ist die Wissenschaft, froh das Leben 
und die Kunst. Bei einem Menschen von «zeitbezogenem » 
Charakter hingegen steht die Äquidistanz in «Dur», die 
Perspektive in «Moll». Er wird zur Devise neigen: Froh 
ist die Wissenschaft, ernst das Leben und die Kunst! Da 
nun beim Raummenschen die Moll-Äquidistanz seines 
Denkens ins «Unendliche» strebt, die Dur-Perspektive 
seines Empfindens einem Grenzwert zuneigt, wird sein 
Gesamtcharakter einen «ewigkeitsbewußten statischen 
Optimismus» zeigen. Und da beim Zeitmenschen die 
Moll-Perspektive seines Empfindens einem Grenzwert 
zuneigt und die Dur-Äquidistanz seines Denkens ins Un- 
endliche strebt, wird sein Gesamtcharakter, der dort wie 
hier vorwiegend vom Empfindungsmäßigen und nicht 
vom Denkerischen bestimmt ist, einen «endlichkeitsbe- 
wußten dynamischen Pessimismus» zeigen. 

Ich betone nochmals den Grenzfallcharakter dieser T'y- 
pen - in Wirklichkeit wird immer eine Mischung vor- 
handen sein, wobei aber ein Typ meist gegenüber dem 
andern mehr oder minder vorherrschend sein mag. 

E. v. Cyan, dessen bereits in der Einleitung und $ 37b 
zitiertem Werk «Das Ohrlabyrinth als Organ der mathe- 
matischen Sinne für Raum und Zeit» (Berlin, Springer, 
1908) wir den erstmaligen ausführlichen Hinweis auf den 
«physiologischen Ursprung der sinnlichen Empfindungen 
und Wahrnehmungen von Raum, Zeit und Zahl» (a.a.O. 
S. 417) verdanken, schreibt (a.a.O., S. 422): «Es ist eine 
allbekannte Tatsache, daß man unter den Mathematikern 
zwei ganz verschiedene Geistesanlagen zu unterscheiden 
vermag: die einen sind besonders für die Geometrie, die 
andern für die Analyse begabt. Dies gilt nicht nur für 
ausgebildete Mathematiker, sondern auch für die An- 
fänger in den mathematischen Studien... So z. B. waren 
von den Mathematikern der Neuzeit Riemann und Ber- 
trand vorzugsweise Geometer. Sie bedurften der sinnli- 
chen Anschauung, um ihre weitgehenden Deduktionen 
entwickeln zu können; andere dagegen, wie Hermite und 
Weierstraß, vermieden mit einer gewissen Scheu jed- 
welche Veranschaulichung. Die abstrakte Analysis mit 
Hilfe von verwickelten Zahlengleichungen war das vor- 
züglichste Feld ihrer wissenschaftlichen Forschungen... 
Bei der jetzigen Gestaltung der Lehre von den Verrich- 
tungen des Ohrlabyrinths kann man mit einiger Wahr- 
scheinlichkeit voraussetzen, daß diejenigen, welche haupt- 
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sächlich Geometer sind, besonders fein empfindliche 
Bogengangsapparate und dementsprechend auch sehr ent- 
wickelte Hirnzentren für die Wahrnehmung der Rich- 
tungsempfindungen besitzen. Dagegen werden Mathe- 
matiker, welche ihre Probleme nur mittels abstrakter 
Größen und analytischer Gleichungen zu lösen suchen, 
einen besonders feinen Bau der nervösen Gebilde der 
Schnecke und der entsprechenden Gehirnzentren auf- 
weisen. Bei den ersten dominiert die Tätigkeit des Vesti- 
bular-, bei den letzteren die des Cochlearnervensystems.» 
Wir werden nun ein Thema berühren, welches, eben 
weil es für uns Menschen von vitalster und erkenntnis- 
theoretischer Wichtigkeit ist, mit allen Vorbehalten be- 
handelt werden muß: das Problem der Zerrüttung (Gut - 
Böse). Es ist bereits $25b1 anläßlich der «polaren 
Asymmetrie» der beiden «’I»-Hälften angetönt worden, 
und es soll später $ 55 und 54 unter dem Gesamtaspekt 
der Akroasis, soweit es deren heutiger Wissensstand ver- 
mag, besprochen werden. 

Hier wollen wir versuchen, das Zerrüttungsproblem 
mit dem von Raum und Zeit in eine Beziehung zu set- 
zen — ein Versuch, welcher m. W. bisher noch nicht 
gemacht worden ist, der sich aber gerade von den harmo- 
nikalen Raum-Zeitanalysen aus von selbst aufdrängt. 

Es ist meine feste Überzeugung, daß Raum und Zeit 
keine «Anschauungsformen», sondern objektive und sub- 
jektive Existenzformen also «Wertformen» sind. In har- 
monikalem Sinne kommt das schon dadurch zum Aus- 
druck, daß sich wertformal das Raum-Zeitmoment in die 
großen Gebiete der Reziprozität($ 7), der Polarität ($ 23), 
der Symmetrie ($ 46), sowie der harmonikalen Inver- 
sionen («Grundriß» IIIC) und Ambivalenzen (ebda. IIIF) 
einordnen lassen, bzw. hinter all diesen Theoremen und 
Wertformen als konstitutives Moment stehen. Gegenüber 
den bisherigen philosophischen und logischen Deutungen 
gewinnen ferner in der Harmonik Raum und Zeit eine 
engverbundene Beziehung, diese beiden Gebiete stehen 
hier nicht isoliert nebeneinander als nichts miteinander- 
zutunhabende «äußere» und «innere» Anschauungs- 
formen (Kant), sondern sind in ihrer Ambivalenz und 
Inversion in einer ganz bestimmten Tektonik (Äqui- 
distanz - Perspektive, Dur und Moll usw.) aneinander- 
gekettet. Und eben diese Tektonik macht sie zu einem 
universellen morphologischen Prinzip, welches alle Da- 
seinsformen durchdringt und gestaltet. 

Es stellt sich uns nun aber doch immer wieder (vgl.$ 7) 
die Frage: woher kommt es, daß für unseren Verstand 
Raum und Zeit so verschiedene, zunächst gar nichts mit- 
einander zu tun habende Formen zu sein scheinen? Hier- 
für muß ein Grund vorhanden sein. Denn existenziell 
sind sie verbunden, sowohl für uns als Menschen wie für 
die Natur. Wir leben ja in Raum und Zeit, und alles was 
in der Natur ist und geschieht, ist im Raum und geschieht 
in der Zeit. Dennoch sind beide für unser Denken absolut 
verschieden. 

Vielleicht hilft uns zunächst eine Überlegung mathe- 
matisch-physikalischer Art weiter, die ja auch für die 
Tonzahl gilt. Setzen wir bei der Reziprozität von Fre- 
quenz (Zeit) und Wellenlänge (Raum) die eine der bei- 
den Komponenten auf Unendlich, so verschwindet die 
andere und wird = 0. Bei diesem maximalen Ansatz gibt 
es also Nur-Raum oder Nur-Zeit, d.h. eben in diesem 
Falle stehen beide isoliert da und scheinen keine Teilhabe 
mehr aneinander zu haben. Diese Ansage könnte ein 
Fingerzeig dafür sein, warum Zeit und Raum für unseren 
Verstand sich gegenseitig so fremd sind: Wir denken 
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logisch immer aus dem Unendlichen heraus und indizie- 
ren die Begriffe wahrscheinlich dementsprechend. 
Setzen wir nun aber die Tonwerte ein und analysieren 
wir das Problem harmonikal, dann tritt ein völlig neues 
Moment hinzu: das zweier psychischer Welten von Dur 
und Moll. Die rein logische Reziprozität der bloßen Zah- 
len füllt sich an mit seelischen Zuordnungen, und selbst 
wenn wir hier die eine oder andere Komponente auf Un- 
endlich setzen, so haben wir auch hier Nur-Raum und 
Nur-Zeit, aber beide stehen, maximal indiziert, im Ver- 
hältnis von Dur und Moll resp. Moll und Dur, und eben 
diese Polarität entkleidet sie ihrer Isolierung und macht 
sie uns innerlich, seelisch verständlich als eine Wertform, 
die nur zwei Aspekte besitzt. 

Bedenken wir nun, daß die Zeit-Raum-Reziprozität 
schon jedem einzelnen Ton, oder allgemein gesagt, dem 
Urphänomen der Tonzahl inhärent ist - denn jeder Ton 
hat eine Frequenz (Zeit) und eine Wellenlänge (Raum), 
die in exakter Reziprozität, Wechselseitigkeit stehen - 
so drängen sich noch andere Gedanken auf, besonders 
wenn wir daraufhin unser System der «T’» konsultieren. 
Denn diese Reziprozität kommt im System der «T» 
schon innerhalb der nur räumlichen (nach Saitenlängen) 
und der nur zeitlichen (nach Frequenzen) Fassung zum 
Ausdruck, da die beiden Systemhälften in jedem einzel- 
nen Fall reziprok sind. Raum und Zeit sind also als Form- 
prinzipien sowohl im nur räumlichen als auch im nur 
zeitlichen Aspekt vorhanden, der eine realiter, die andere 
idealiter (bei Saitenlängen) und umgekehrt (bei Fre- 
quenzen). 

Versetzen wir uns nun jeweils in die <’1 Sektoren der 
«T», also in ihren logarithmischen «Minus»-Bereich, 
welcher konvergenten, perspektivischen, sich zusammen- 
ziehenden Charakter hat, so wird dieser bei maximaler 
Indizierung (hier ist nicht mehr die bloße Reihe wie 
vorhin, sondern der Gesamtindex der «T'» gemeint!) sich 
zu einer «unendlich» kleinen, aber ungeheuren Dichte 
zusammenballen, während der >1 Sektor mit seinem 
äquidistanten Charakter eine weltweite Ausdehnung er- 
hält. Diese letztere, die wir mit der «Welt» schlechthin 
identifizieren können, hat also in jedem Fall, ob räumlich 
oder zeitlich, in ihrer Expansion ein ungeheures, jedoch 
kaum merkbares, kaum sichtbares und erkennbares Ge- 
gengewicht der Kontraktion in sich, bzw. an sich gekettet 
und unlösbar mit ihr verbunden, und wenn wir uns die- 
sem Befund meditativ hingeben, so scheint mir die An- 
nahme keineswegs abwegig, daß in diesem «dunklen, 
finsteren Urgrund» - wie Jakob Böhme sagen würde - 
eine der ideellen Möglichkeiten für den «Abfall», für 
den «Stachel» der Welt, kurz für das Widrige, Böse vor- 
gegeben wäre. 

Ich betone den Ausdruck «ideelle Möglichkeit» für 
den Abfall. Jakob Böhme setzt diesen Begriff in die «ewige 
Natur», um damit anzudeuten, daß hier das Böse noch 
nicht existiert, jedoch seiner Form nach bereits vorge- 
geben ist. 

Harmonikal können wir hier noch einen Schritt wei- 
tergehen. Diese «ideelle Möglichkeit» des Negativen, die 
ja in jedem begrenzten Index schon sichtbar wird und ist, 
steigert sich zur «ideellen Wahrscheinlichkeit» eben 
dann, wenn die Indices nicht mehr begrenzt sind, son- 
dern maximal angesetzt werden. Dann tritt das ein, was 
ich den «Bruch zwischen Raum und Zeit» nenne. Dann 
verschwindet der Sektor zu jener erwähnten ungeheuren 
Konzentration und es bleibt das Nur-Raumhafte oder 
Nur-Zeithafte (Saitenlängen oder Frequenz) übrig, also 
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diejenige Art unseres Raum- und Zeitbegriffs, die keine 
Teilhabe aneinander zu haben scheinen und deren be- 
griffliche Synthese uns so große Schwierigkeiten macht. 
Dieser Raum- und Zeitbruch, dieses Auseinanderfallen 
zweier so existenzwichtiger Prinzipien in unserem Denken 
macht dieses aber im tieferen Sinne «luziferisch», d.h. 
unser Denken ist damit a priori mit dem «Stachel» des 
Negativen infiziert und wir können nur durch Medita- 
tionen und Betrachtungen der obigen Art uns wieder 
hinsichtlich des Entstehens, des Charakters und der gegen- 
seitigen Beziehungen des Negativen zu den zwei großen 
Prinzipien Raum und Zeit einigermaßen zurechtfinden. 
Leser, die in diesem Lehrbuch zufällig nur diesen Ab- 
schnitt herausgreifen und das Bisherige nicht verfolgt 
haben, werden von Überlegungen solcher Art nicht viel 
gewinnen. Sie können nur von denen verstanden und in- 
nerlich begriffen werden, die den ganzen Gang der bis- 
herigen Untersuchungen genau verfolgt und selbst er- 
arbeitet haben. 


Unter dem Aspekt des Obigen möge kurz der Begriff $ 47, 6 


der «Geschichte» erwähnt sein. 

Sie erscheint uns als das zeitliche Geschehen kat’ exo- 
chen. Wir sprechen nicht nur von einer Geschichte der 
Menschen, sondern auch von einer Geschichte der Natur, 
des Kosmos, der Erde, der geologischen Epochen, des 
Pflanzen- und Tierreichs usw., wobei besonders das Mo- 
ment der «Entwicklung» mit hereinbezogen wird. 
Wenn man nun demgegenüber sagt, daß es auch eine 
«Raumgeschichte» neben der «Zeitgeschichte» gibt, und 
daß es selbstverständlich sei, daß auch die «Räume» des 
zeitlichen Geschehens, also die Völker, die kosmischen 
Körper, die geologischen Formationen, Pflanzen- und 
Tierformen in diese entwicklungsgeschichtliche Betrach- 
tung mit einbezogen würden, so ist das nicht nur richtig, 
sondern diese «Raumsgeschichte» hat in allen Gebieten 
die «Zeitgeschichte» so weit unterjocht, daß man die Be- 
hauptung aufstellen kann: es gibt für die Wissenschaft 
überhaupt keine «Zeitgeschichte», sondern nur «Raum- 
geschichte». Das heißt aber nichts anderes, als daß der 
Zeitbegriff dem Raumbegriff untergeordnet, jener von 
diesem «verräumlicht» wurde. Nehmen wir als Beispiel 
gerade die Menschheitsgeschichte, wo sich doch das Fluk- 
tuierende und vektorielle, nicht Umkehrbare, Ein-Ge- 
richtete des Zeitlichen ganz besonders auszudrücken 
scheint. Aber wenn wir genauer zusehen, so finden wir 
hier allenthalben räumliche Geschichtsformen: «Ge- 
schichte» der Völker, staatenpolitischen u.a. Verhält- 


nisse usw. Von einer Untersuchung der rein zeitlichen - 


Beziehungen, Periodizitäten etc. werden wir nur äußerst 
selten etwas erfahren und erst in neuester Zeit (Spengler 
u.a.) sind Versuche gemacht worden, durch eine verglei- 
chende «Morphologie» der zeitlichen Epochen ihren Inhalt 
vom Zeitlichen aus zu bestimmen. Sieht man genauer 
hin, so kann man groteskerweise behaupten, daß, in be- 
zug auf die «wissenschaftliche» Behandlung der Ent- 
wicklungsgeschichte der verschiedensten Gebiete über- 
haupt noch keine «Geschichte» existiert; in so starkem 
Ausmaß ist die Verräumlichung des Zeitlichen allent- 
halben - es gibt Ausnahmen, aber sie sind minimal - 
durchgedrungen. Auch hier scheint mir eine «polare 
Asymmetrie» zu herrschen, die natürlich nicht zufällig 
ist und ihre Gründe in einer maximalen Setzung der 
räumlichen Indices haben mag, wobei das «Zeitliche» 
In gewissem Sinne, als das in höchster Konzentration fast 
Verschwindende, der einzige, nicht mehr näher zu be- 
schreibende Halt ist, welcher alle «Geschichtsforschung» 
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zusammenhält. Nur in einem einzigen Gebiet scheint sich 
mir das Zeitliche noch ganz rein, ohne jede räumliche 
Beimengung auszuwirken: in dem religiösen Ausgerich- 
tetsein des gläubigen Menschen auf das Göttliche hin. 
Gewiß, es gibt auch eine «Religionsgeschichte». Diese 
schrumpft aber zu nichts zusammen gegenüber der Zu- 
kunftshoffnung auf das Ewige, welche allen Religionen 
gemeinsam ist. Hier ist die Zeit allein der große Maßstab 
und die Wertung aller Dinge, aber auch hier fällt infolge 
der «polaren Asymmetrie» dem Räumlichen das in un- 
endlicher Konzentration gegenüberstehende hemmende 
Moment zu, der «Erdenrest», dem gerade der religiöse 
Mensch nicht entrinnen kann. 

Meditieren wir hierüber auch weiter nach, so kann uns 
der Gedanke kommen, ob nicht alles «Geschichtliche» - 
so wie es heute nicht nur gesehen, erforscht wird, son- 
dern geschieht - womöglich eben dadurch so mit Tragi- 
schem überschattet und vom Tragischen durchtränkt ist, 
weil die Zeit am Raum vergewaltigt wurde, weil alle rein 
zeitlichen Erfahrungen immer wieder durch die Über- 
macht der räumlichen Geschehnisse verdunkelt und jene 
ob diesen vergessen werden. Hier könnte nur eine be- 
grenzte Indizierung der Welt und unseres Denkens und 
Empfindens einen grundsätzlichen Wandel schaffen, wo- 
bei dann Raum und Zeit wieder, trotz ihrer polaren 
Asymmetrie, dennoch in einer erträglichen Relation 
stünden. Insbesondere für den religiösen Menschen würde 
das heißen, daß auch sein rein zeitlich-geistiges Gerich- 
tetsein auf das Göttliche wieder «Raum» hätte, wieder 
Platz und Einordnung in das fände, was man heute 
üblicherweise unter «Geschichte» zu verstehen gewohnt 
ist. 

Zu 1: Dieses Lehrbuch $ 7, $ 16, 2, $ 19b, ferner 
H. Kayser: «Gr.», S. 80/81; «Abh.» 57; «Kl.» 55. 

Zu 2: H.K.: «H. M.» 11, 340; «Gr.» 505 ff. W. Gent: 
«Die Philosophie des Raumes und der Zeit», Bonn 
1926. 

Zu 3: H. K.: «Abh.» 57; «Gr.» 508. - H. Weyl: 
«Raum - Zeit - Materie», Berlin 1921. A. Müller: «Das 
Problem des absoluten Raumes und seine Beziehung zum 
allgemeinen Raumproblem», Braunschweig 1911. 

Zu 4: H.K.: «Gr.» 217, 307. 

Zu 5: H.K.: «H. M.» 247, 565; «Gr.» 299 ff. 
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ie altgriechische Enharmonik (von Evao- 

wöVıog = übereinstimmend) gehörte zu 
T) den sog. drei Klanggeschlechtern, dem dia- 

tonischen, chromatischen und enharmoni- 

schen, deren Lehre, wie A. v. Thimus («Har- 
monikale Symbolik» I, 225) sagt, zu den «schwierigsten 
Partien der archäologischen Musikwissenschaft» gehört. 
Wir sind zwar noch einigermaßen in der Lage, das Genus 
diatonicum und chromaticum aus alten Quellen einiger- 
maßen zu restituieren, aber über das Genus enharmoni- 
cum hüllen sich bereits die Alten entweder in Schweigen, 
oder erwähnen es als ein dunkles, rätselhaftes Gebiet, 
wenn sie es nicht überhaupt, wie Aristoxenus, der Vater 
der «Temperatur», als eine unnütze Verschrobenheit 
pythagoreischer Mathematiker, ablehnten. A. v. Thimus 
(«H. S.» I, 259/40), dem wir gerade die Aufhellung der 
altgriechischen Enharmonik verdanken und welcher aus 
guten Gründen so weit geht zu sagen, dal3 die Enharmo- 
nik «gleichsam die Vorbedingung» für die Chromatik 


$ 48,1 


und Diatonik sei, berichtet hierüber in folgenden inter- 
essanten Ausführungen: 

«Deshalb hatten die alten Harmoniker vor Aristoxenus, 
wie dieser im Eingangs des 1. Buches seiner Harmonik 
zurnend denen, die ‚vor ihm‘ waren, vorwirft, sich vor- 
zugsweise, Ja scheinbar sogar ausschließlich mit dem en- 
harmonischen Genus beschäftigt; und deshalb waren ihre, 
von Aristoxenus getadelten Diagramme den Exoterikern, 
welche den Gebrauch der aus der Fünfzahl hervorgehen- 
den reinen 'Terzen und Sexten nicht kannten - der große 
Reformator befand sich selbst in dieser beklagenswerten 
Lage - völlig unverständlich geblieben und vermöge der 
zu allen Zeiten in Geltung gewesenen Verwechslung 
subjektiver und objektiver Dunkelheit von Aristoxenus 
dann als sehr ungenügend, mangelhaft und unbrauchbar 
befunden worden. Als vollends der letztere die Pythago- 
reer heftig wegen ihrer Anhänglichkeit an die alte Zah- 
lenlehre tadelnd auch noch die Rationen der reinen Quinte 
und Quarte und des reinen größeren Ganztons aus der 
Harmonik verbannt und die, alle feineren Unterschei- 
dungen der Tonstufen und Halbstufen aufhebende 
gleichschwebende Temperatur aus der ausübenden Ton- 
kunst, wo dieselbe beim Verfalle der edleren und nament- 
lich der ernsteren religiösen Kunstübung längst die Allein- 
herrschaft erlangt hatte, auch in die Theorie eingeführt 
und zur Grundlage der ‚verbesserten‘ Harmonik ge- 
macht hatte, da hörte schließlich jede Möglichkeit sowohl 
der Anwendung wie des Verständnisses der Enharmonik 
auf. Es darf daher nicht im entferntesten unsere Verwun- 
derung erregen, wenn die späteren griechischen Musik- 
schriftsteller in betreff des Genus enharmonicum ein- 
stimmig berichten, daß dasselbe gänzlich in Vergessen- 
heit geraten sei. Dieselben Gründe aber, welche den 
Nicht-Esoterikern den Einblick in das Wesen der Enhar- 
monik verwehrt hatten, mußten verdunkelnd nicht min- 
der der richtigen Auffassung des maßgebenden Gesetzes 
auch der chromatischen 'Tonfolgen im Wege stehen. So 
lesen wir dann in der Tat bei Gaudentius (Harm. Intr. 
p. 6. Meibom), es werde nicht nur allein das diatonische 
von den drei Klanggeschlechtern häufiger angewendet, 
sondern es fehle wenig daran, daß der Gebrauch der bei- 
den andern als völlig in Wegfall gekommen zu erachten 
sei. Ptolemäus im 16. Kapitel des 1. Buches seiner Har- 
monik führt aus, daß die wenigsten Hörer an den Ein- 
teilungen des Enharmonicums Gefallen fänden. Aristides 
Quintillian (De Mus. p. 19 Meibom) nennt das Diatoni- 
sche allen, auch den Ungelehrten natürlich, das Chroma- 
tische überaus künstlich und nur für musikalisch Geüb- 
tere anwendbar. Vom enharmonischen aber sagt er be- 
zeichnend, es sei das ‚genaueste von allen‘, jedoch finde 
es Anerkennung nur bei den allerhervorragendsten Mu- 
sikgelehrten, den meisten sei die Hervorbringung der 
Diesis (125/38) geradezu unmöglich, und leugneten sie 
deshalb die Existenz und Singbarkeit eines solchen Inter- 
valls. Plutarch endlich erwähnt klagend, daß ‚jenes 
schönste der Klanggeschlechter, das enharmonische, wel- 
chem die Alten um seiner Ehrwürdigkeit willen vor 
allem mit Eifer nachgeforscht hätten, den zu seiner Zeit 
Lebenden dergestalt entfremdet sei, daß den meisten 
auch nicht mehr das geringste Verständnis für enharmo- 
nische Unterscheidungen beiwohne. Die Geistesträgheit 
und der Stumpfsinn habe so zugenommen, daß die Mei- 
nung aufgekommen sei, es entzögen so feine Abstufungen, 
wie dieenharmonische Diesis, sich ganz und gar der Wahr- 
nehmung durch unser Gehör‘ (Plut. De Musica c. 38).» 
Aus diesen Thimus’schen Berichten geht verschiedenes 
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hervor. Einmal der Gegensatz der Praktiker zu den T'heo- 
retikern schon bei den Alten. Aristoxenus hatte recht, als 
er mit fortschreitender Entwicklung der musikalischen 
Praxis von den diffizilen Tonuntersuchungen und -Un- 
terscheidungen der Pythagoreer abrückte und für den 
praktischen Gebrauch eine Temperierung forderte. Er 
hatte aber unrecht, auch die Theorie in diese Verein- 
fachung miteinzubeziehen, denn gerade aus dem Stu- 
dium der enharmonischen und chromatischen Tonzahl- 
verhältnisse ergibt sich erst ein richtiges Verständnis für 
die musikalischen Normen wie Ganzton, Halbton, die 
ferneren Intervalle und die Tonleitern. Als Wichtigstes 
geht aber aus diesen Berichten unzweifelhaft hervor, daß 
die alte «Enharmonik» ein rein geistiges Forschungsge- 
biet gewesen sein muß, ein äußerst fein differenziertes 
System von Zahl- und Ton-Proportionen, also von intel- 
lektuellen und seelischen Ordnungsprinzipien, die an und 
in sich schon ihren Wert und ihre Würde hatten, und 
deren «musikalische Ektypik» nur ein Spezialfall ihrer 
viel weitergehenden und weitaus mehr Bereiche, vor 
allem die philosophische und astronomische Spekulation 
umfassenden Gebiete war. 

Unsere Leser, die vor allem das Tonleiterkapitel ($ 39) 
genau durchgearbeitet und psychisch miterlebt haben, 
werden jetzt wissen, was mit dieser «Enharmonik» im 
musikalischen Sinne gemeint ist und war. Es handelte 
sich dabei um ein möglichst umfassendes Studium der 
in eine Oktave projizierten Tonverhältnisse, deren Zahl- 
proportionen den verschiedensten Ordnungen entstam- 
men. Aus der Fülle der möglichen normenhaften Töne 
schälen sich dann bestimmte Strukturen heraus, so die 
chromatische, diatonische usw. «Tonleiter», die aber 
auch nur im gewissen Sinne «musikalisch» terminolo- 
giert sind, während sie, ganz abgesehen von ihrer musi- 
kalisch-praktischen Brauchbarkeit, schon ihre Würde und 
Schönheit in sich selbst tragen. 

Wenn A.v. Thimus daher (I, 5369) mit voller Berechti- 
gung sagt: «Mit der Zerstörung der Enharmonik mußte 
die auf einer Betrachtung der akustischen Zahlenrationen 
gegründete Behandlung der Harmonielehre notwendig 
fallen», so gilt das ebenso für die heutige Zeit wie für die 
vor 2000 Jahren. Aber gerade Thimus selbst, dem die 
Wiederherstellung der antiken Zahlenharmonik zu ver- 
danken ist, beweist durch hunderte von symbolischen 
Analysen dieser Zahlenharmonik, daß der «musikalische 
Spezialfall» (um mich so auszudrücken) für die Harmonik 
durchaus nicht der wesentlichste und wichtigste ist, son- 
dern daß die harmonikalen Ordnungen, Theoreme und 
Normen tief in die Natur selbst und vor allem in unsere 
seelischen und geistigen Schichten hineinreichen - ein 
Beweis, den T'himus freilich vorwiegend an Hand anti- 
quarischer Relikte gibt und den die heutige Harmonik 
auf die gesamten Gebiete des heutigen wissenschaftlichen 
und geistigen Lebens auszuweiten sucht. 

Wenn wir den Begriff der Enharmonik so weit fassen, wie 
es die Alten unzweifelhaft taten, so wäre sie auch für uns 
heutige Harmoniker nichts anderes, als die gründliche 
und umfassende Erforschung und Darstellung aller har- 
monikalen Tonzahlverhältnisse. 

Wir werden aber den Begriff wieder auf seine ursprüng- 
liche, vermutlich (wie das Wort enharmonisch ja selbst 
sagt) auch von den Alten anfangs so verstandene Bedeu- 
tung einschränken, und vorzüglich diejenigen harmoni- 
kalen Operationen darunter verstehen, bei denen en- 
harmonische Stufen auftreten und eine besondere Rolle 
spielen. 
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Die Orthographie der enharmonischen Stufen ist $ 21, 2 
beschrieben. Das was die heutige Musik unter Enharmo- 
nik versteht, findet der Leser in $ 21,5 und ebenda sind 
die zwei verschiedenen Arten enharmonischer Stufen ab- 
geleitet, wie sie sich in den «T'» finden. Diese kann man 
kurz 1. als Werte gleichen Charakters und verschiedener 
Höhe (z.B. ®/, bv 850 und ®/,, b 848) und 2. als Werte un- 
gleichen Charakters, und ebenfalls verschiedener, jedoch 
naheliegender Höhe (z.B. !*/,, des 093 und 15/,, *cis 100) 
definieren. Letzteres gehört freilich streng genommen 
zur «Chromatik», berührt aber aus dem Grunde bereits 
die Enharmonik, weil es chromatische Stufen verschie- 
dener Herkunft mit fast gleicher Höhe (en-harmonisch!) 
gibt und überhaupt das Phänomen der starken Tondiffe- 
renzierung, welches die Alten im allgemeinen mit «En- 
harmonik» bezeichneten, dort wie hier eine große Rolle 
spielt. $ 39, 4 ist im Toonleiterkapitel die enharmonische 
Skala diskutiert, wobei in diesem ganzen Kapitel natür- 
lich überall im gegenseitigen Vergleich auch der diatoni- 
schen und chromatischen Tonleitern enharmonische Stu- 
fen auftauchen, und in $ 45, 2 wird auf die Enharmonik 
als auf eine der wichtigsten Anwendungen und Folgerun- 
gen der Intervallpotenzen hingewiesen - wovon im nach- 
folgenden 4. Abschnitt ein ektypisch-symbolisches Bei- 
spiel gegeben werden soll. 

Der frdl. Leser wird gebeten, die obigen Stellen aus die- 
sem Lehrbuch noch einmal zu rekapitulieren. 
Abgesehen von ihrer Wichtigkeit für eine durchgängige 
Erfassung der harmonikalen Rationierungen hat aber die 
Enharmonik innerhalb der Harmonik noch eine rein gei- 
stige, abstrakte Bedeutung, die, obwohl sie von der kon- 
kreten Intervallbeurteilung und deren Kontrolle durchs 
Ohr ausgeht, dennoch diese Beurteilung bald hinter sich 
läßt und in ihren eigenen gesetzmäßigen Bahnen ver- 
läuft. Diese geistige Entwicklung der Stufen resp. der 
Intervalle läßt sich am besten mittels den «Intervallpo- 
tenzreihen» ($ 45) nachweisen, wozu alle Intervalle 
außer der Oktave tauglich sind. Nehmen wir als Beispiel 
die Quinte c - g, also, logarithmisch ausgedrückt, inner- 
halb der Oktave von 0-1000 das Intervall 0 = c—>585 = 
g, oder, wenn wir das Intervall mit der Tonstufe identi- 
fizieren, den Wert g 585. Das ist die «reine Quinte», ein 
Intervall, welches wir, ebenso wie die Oktave, noch selber 
genau auf seine «Reinheit» hin kontrollieren können, 
weshalb ja auch die Streicher ihre Saiten danach «ein- 
stimmen». Bauen wir nun auf dieser Quinte g 585 nach 
oben eine Intervallpotenzreihe auf, so brauchen wir ein- 
fach die Zahl 585 sukzessive zu addieren und jeweils als 
Wert die nächstfolgende Quinte hinzuzuschreiben, wobei 
wir, da es Logarithmen sind, die 1000 übersteigenden log. 
Stellen wieder in die Oktave 1-1000 einordnen, d.h. nur 
die letzten drei Ziffern nehmen. Unter den Tonwert set- 
zen wir immer die Frequenz, die sich ja in Potenzen von 
5 (der Frequenz für die Quinte °/, g) ausdrücken wird: 


0 585 170 755 5340 927 510 095 680 265 
C g d a e h fis gis dis 
30 31 52 33 54 35 58 LU 38 59 


850 435 020 605 19 775 360 945 539 
als eis his fisis  cisis gisis disis alsais eisis 
310 311 312 313 314 215 316 317 218 

115 700 285 870 455 040 625 210 


hisis fisisis cıisisis gisisis disisis aisaisais eisisis hisisis.. 


219 320 321 322 323 z24 725 726 
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Das ist also die Intervallpotenzreihe der Oberquinte mit 
ihren Logarithmen, Tonwerten und Frequenzen. Der 
Leser störe sich nicht an den kompliziert aussehenden 
Tonwertbezeichnungen. Hisisis heißt z.B. einfach, daß 
das ursprüngliche his 020 sich im Quintenzirkel zum drit- 
tenmal erhöht wiederholt: 


095 095 
| 
his 020 hisis 115 hisısis 210 
212 219 2.26 


Jeder Ton in diesem «Quintenzirkel» wiederholt sich 
nach 7 «Umläufen» - wenn man die Sukzession auf einen 
Kreis projiziert, - wie man an der Erhöhung der Loga- 
rithmen sieht, immer um das Maß eines Halbtons vom 
es 7 Quinten _ 2048 
+ Oktaven 2187 
«pythagoreischen Apotome». Zum Vergleich erinnere 
man sich an die Typen der andern beiden Halbtöne des 
«großen Halbtonsx» von 093 (== 15/,,) log. Stellen und des 
«kleinen Halbtons» von 059 (= *%/,,) log. Stellen. Zur 
Tonwertbezeichnung bemerken wir ferner noch, daß wir, 
um eine weitere Komplizierung zu vermeiden, bei allen 
Intervallpotenzreihen die Erhöhungs- undErniedrigungs- 
akzente weglassen, da die genaue Tonhöhe ja immer 
durch die Logarithmen bestimmt wird. So ist z.B. das 
27/, a" 755 des obigen Quintenzirkels genau genommen 
mit einem Erhöhungsakzent X zu bezeichnen, da es gegen- 
über dem in den «’T’» erstmalig auftauchenden ®/, a 737 
höher steht. Wir benützen diese genaue Bezeichnung na- 
türlich immer dann, wenn wir die betreffenden Stufen 
direkt miteinander vergleichen, oder wenn wir es sonst, 
wie bei den Tonleitern, für opportun halten. 
Wenn wir nun die obige Intervallpotenzreihe der Ober- 
quinte genauer betrachten, so erkennen wir hier zunächst 
eine Art von «Familienbildung». Untersuchen wir hier- 
aufhin den Ton g 585, so bilden sich aus ihm im ferneren 
Verlauf der Reihe die « Alterationen» (Alteration = chro- 
matische Erhöhung oder Erniedrigung): 


3585  gis 680 gisis 775 


—= 095 log. Stellen, der sog. 


gisisis 8/0 ... 


wobei man leicht einsieht, daß bei weiterem Verlauf der 
Intervallpotenzreihe die «Familie des g-Wertes» sich 
schließlich durch die ganze Oktave hin ausbreiten, bei 
großen Indices diese sogar mehr und mehr «anfüllen» 
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wird, da Ja die Töne sich nicht, oder nur selten sehr genau 
auf derselben Stufe wiederholen werden. So liegt z.B. 
der obige Wert gisisis 870 bereits (vom System der «T'» 
aus betrachtet) im Bereich des 8/,*X a 778 des !!/,.°h, des 
10/,,°b usw. Dasselbe gilt für alle Töne, und wenn sich 
der Leser noch die analogen Intervallpotenzreihen nach 
unten, also in diesem Fallc—>f—b—es... ausarbeitet, 
wird er noch eine Reihe weiterer interessanter Vergleiche 
zwischen den effektiven Stufenhöhen und ihren Wert- 
bezeichnungen anstellen können. 

Der enharmonische Charakter dieser chromatischen 
«Familienbildung» besteht nun eben darin, daß inner- 
halb der Intervallpotenzoperationen in rein theoreti- 
schem und geistigem Sinne jede Stufe mit jeder anderen 
irgendwie einmal in verwandtschaftliche Berührung kom- 
men muß, und diejenigen Leser, welche sich hier ent- 
sprechende Tabellen ausarbeiten, werden auf eine Fülle 
der interessantesten Beziehungen stoßen - ganz abgese- 
hen von den mathematischen Problemen, die es dabei 
noch zu lösen gibt. 

Wir kommen nun zu dem eigentlichen engeren Begriff 
der Enharmonik, der,weil ergewissermaßeninderreinsten 
Abstraktion sich gibt, wie die homöopathischen Verdün- 
nungen zu höchsten Potenzen, hier seine stärkste Wir- 
kung zeigt. Auch hier handelt es sich um hohe «Poten- 
zen»: um hohe Intervallpotenzen. 

Die ersten senarischen enharmonischen Stufen treten 
in der Obertonreihe bei 8%, e 522 und ®1/,e* 340 auf. 
80/, e hat seinen Ursprung in der Sukzession der Inter- 
vallkonstanzreihe: 5/,e” 1), e" 20, ec” 40, e"” 
80/, e””, &1/, e* hat seinen Ursprung in der Intervall- 
potenzreihe 3/,g ?/,d” 27), aN’” al), eX"”, also im 
«oberen» Quintenzirkel. Das erste Mal ist die Terz 5/, e” 
einfach oktavpotenziert; das zweite Mal werden auf ?/, g' 
lauter reine Quinten aufgebaut. Also beide Male eine 
einwandfreie Legitimation. Das erste Mal erhalten wir 
ein e von 522, und das zweite Mal ein e* von 5340 log. 
Stellen. Die Differenz zwischen den beiden Tönen be- 
trägt 18 log. Stellen, das sog. «syntonische Komma», wel- 
ches seinen Namen daher hat, daß das Verhältnis des 
großen (?/, d) zum kleinen (1%/, dV) Ganzton (P/, : 1%/, = 
80/,,), wobei also diese beiden Töne (tonos —= Ton) zusam- 
menkommen (syn = zusammen), in ein Verhältnis von 
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18 log. Stellen treten. Es ist klar, daß dieses wichtige Ver- 
hältnis der im System der «’T» zweimal an so bedeutungs- 
voller Stelle auftretenden enharmonischen Stufen - ein- 
mal in der linearen Obertonreihe erstmalig bei ®°/,,, und 
zum andern im System der «I» erstmalig bei °/, 19/5 
resp. ®/, ®/ıo ein ganz besonderes Gewicht haben muß. 
Untersuchen wir nun unter diesem Aspekt unser Quint- 
terzdiagramm ($ #5, 1 und Abb. 441), so werden wir z.B. 
die Töne c 000 und e 322, wie Abb. 452 zeigt, ver- 
zeichnet finden. 

Horizontal notiert, haben wir die zwei Reihen (die Ton- 
werte und Logarithmen bei den Reihen ohne Oktavsigna- 
turen): 


ze fr "za = ls  o ls. - 
1 
1 
CVVV CVV CV c e\ er eNAN 
046 964 982 000 018 036 054 
Reinkarnationsreihe des c-Wertes 

I nr U Ma Hz U U fee .. 
eVVV eVV eV e eN Fuu) eNiNA 
268 286 304 392 340 358 376 


Reinkarnationsreihe des e- Wertes 


welche ich die «Reinkarnationsreihen» der Werte c und 
e nenne. Man wird sofort bemerken, daß diese zwei Rei- 
hen nur zwei von vielen (vom Index des Diagramms ab- 
hängigen) auf Abb. 452 nebeneinanderliegenden Rein- 
karnationsreihen sind. Alle diese Reihen gehen schräg 
von rechts unten nach links oben durch das Netz, in jeder 
Reihe stehen die einzelnen Stufen um 18 log. Stellen aus- 
einander, und jede Reihe hat einen «Daseinsort», eine 
Nunc- et Hic = Verwirklichung in den obigen zwei Rei- 
hen sind das die Werte c 000 und e 522. Von diesen Da- 
seinsorten geht die Reihe nach vor- und rückwärts ins 
Unendliche, und zwar dergestalt, daß dieenharmonischen 
Stufen sukzessive die ganze Oktave nach oben und unten 
durchlaufen und dann wieder von vorn beginnen, d.h. 
die daran sich anschließenden Oktaven durchschreiten. 
So benötigt z.B. der c-Wert 56 Reinkarnationen, ehe er 
in den Raum einer neuen «Oktave» eintritt. Wir stehen 
hier also vor dem außerordentlich interessanten Phäno- 
men einer Art von TITranssubstantiation des Seinswertes 
durch ihm völlig fremde Welten (die übrigen Stufen der 
Oktave) hindurch bis zur reinkarnativen « Wiederkehr» 
an der ihm zukommenden Stelle in anderen Oktaven. 
Dieser ihm arteigene Ort innerhalb der Oktave bedeutet 
dann die große Periode seines Reinkarnationsverlaufes. 
Im «H.M.», S. 191 ff. und im «Kl. », S. 86 ff. habe ich 
auf die im «Hörbild des Urmenschen» in der Erkenntnis- 
und Sexualsphäre polar auftretenden enharmonischen 
Stufen hingewiesen, woraus sich bedeutsame Folgerun- 
gen ziehen lassen. Ich erinnere ferner an den «gefährli- 
chen» Ort des Vor-Planetoiden-Planeten inmitten einer 
enharmonischen Spaltungssphäre der Planetendistanz- 
tonleiter («H. M.» 191 ff.), welcher dem jetzt in tau- 
sende von kleinen Planeten zersplitterten Urplaneten 
(Luzifer) vermutlich zum Verderben wurde. Hier wollen 
wir ein weiteres Problem der harmonikal-enharmoni- 
schen Ektypik diskutieren, nämlich das der Reinkarna- 
tion und Seelenwanderung. Reinkarnation heißt Wieder- 
verkörperung einer Seele nach dem Tode. Seelenwande- 
rung (Metempsychose, Palingenesie) bedeutet die Wie- 
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derverkörperung einer Seele durch verschiedene körper- 
liche Zustände hindurch im Sinne eines Läuterungspro- 
zesses, wobei also der Charakter der Seele im Kern sich 
gleich bleibt, aber sich trotzdem durch die verschiedene 
zeiträumliche «Ortung» wandelt. 
Wir konnten $ 25, 2 im Rückbezug jedes Seinswertes 
auf die °/, (Eidos) hin, der hierdurch entstehenden «Rich- 
tung» (Gleichtonlinie) und der auf dieser Linie immer 
wieder in anderer Umgebung sich manifestierenden, rein- 
karnierenden Seinswerte ein Symbol für die psychophy- 
sische Verständlichkeit dieser seltsamen Wiederverkör- 
perungslehre finden. Der Seinswert bleibt hier immer 
derselbe, wird aber nach einer bestimmten Periode in 
einer anderen Umwelt «wiedergeboren» («Wiederge- 
burt des Gleichen»). Das sind die «Reinkarnationslinien». 
In den oben ($ 48,35) geschilderten «Reinkarnations- 
reihen» haben wir die Möglichkeit eines psychophysi- 
schen Verständnisses für dasselbe Problem, unter dem 
Aspekt einer fortlaufenden enharmonischen Verwand- 
lung («Läuterung») der Seinswerte gewonnen, wobei je- 
doch ihr innerer Charakter durchaus gewahrt bleibt. 
Es dürfte wohl das erste Mal in der Geschichte der Reli- 
gionswissenschaft und der Psychologie sein, daß, wie hier 
in der Harnıonik, diese beiden Modifikationen der Seelen- 
wanderungslehre in einer sowohl intellektuell als auch 
seelisch verständlichen, dabei exakt begründbaren und 
einwandfrei ableitbaren Weise überhaupt verständlich, 
begreiflich gemacht werden können. An sich handelte es 
sich hier doch bisher nur um Glaubensthesen verschie- 
dener philosophischer und religiöser Lehren, und die 
Frage, wieso und aus welchen Gründen die Menschheit 
immer wieder auf diese, an sich doch sehr seltsamen, ja 
völlig einer realen Fundamentierung entbehrenden Leh- 
ren kam, ist wohl mit «ethischen» Rücksichten u.a. be- 
antwortet worden, aber nirgendwo finden wir eine Er- 
klärung dafür, welche Formen unseres Geistes und unse- 
rer Seele zur Fassung dieses Reinkarnationsgedankens 
und Empfindens drängten. 
Einige hierhergehörige historische Beispiele. 
Plotin versucht in der 5. Abhandlung der 2. Enneade zu 
erweisen, wie die eine Seelein uns, die Naturseele, an den 
Sternen (Astrologie!) hänge und an das Schicksal gebun- 
den sei; unsere andere Seele aber, die göttliche, sei frei 
vom Fatum und dem Gestirn und komme direkt aus der 
Gottheit. Der harmonikale Hintergrund der «Origo» 
— 1/,, aus dessen polarer Evolution jeder Seinswert ge- 
boren wird) und des «Eidos» (= °/,, der Gottheit, aus der 
Jeder Seinswert emaniert: Gleichtonstrahl!) ist hier als 
expressive Form evident! Jamblichus (De myster. Ägypt. 
Il, 2) läßt die Menschenseele durch den Strahl (!) des 
höheren Lichts (= °/,!) zum Engel verklärt werden. Das 
Schicksal der Seelen und ihre Wanderung bildete, wie 
schon Plato im Phaidon berichtet, einen wesentlichen 
Teil der attischen Geheimlehre. Sie unterliegen einem 
Abweg ins Irdische hinab und einem Aufweg zum Gött- 
lichen zurück. Dionysos ist das Prinzip des Besonderen 
und Individuellen in der Welt und Schöpfer der einzelnen 
Seelen. In der Lust zum individuellen Sein verlassen die 
Seelen ihr himmlisches Vaterland und kommen in die 
niederen Sphären herunter. Die Neigung hierzu ist die 
Folge eines Blickes in den Spiegel (!), in welchen auch 
Dionysos schaut, ehe er sich zum Schaffen der einzelnen 
Dinge wendet. Die Erinnerung an die höhere Abkunft 
verblaßt nun durch die Lust und Neigung zum irdischen 
Dasein immer mehr. Sie sind nun in einem bunten Reich, 
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serpina webt - so besingt sie Orpheus. Aber der Seele 
bleibt die Rückkehr offen. Der obere Demiurg, Zeus- 
Vater, hat nicht gewollt, daß die Seelen immer in der 
Tiefe beharren sollen. Es erfaßt sie die Sehnsucht zur 
Rückkehr. Doch in dieser Rückkehr bedarf es mehr als 
nur des Sehnens. Viele Wanderungen und Reinigungen 
müssen vorhergehen, um die Seele dazu fähig zu machen. 
Nach Herodot nahmen die Ägypter hierzu einen Kreis- 
lauf von 5000 Jahren durch verschiedene Tierleiber an. 
Die Pythagoreer stellten die These auf, daß jede Seele 
in jeden Körper einwandern könne! Plato berührt das 
Dogma vom Schicksal der Seelen verschiedentlich. Im 
Phädrus werden 10000 Jahre zur völligen Rückkehr der 
Seelen in ihr Vaterland angesetzt. Dieser xdrodoc (Hinab- 
weg) und dvoöog (Hinaufweg), welcher unser System der 
«T» in den verschiedensten Modifikationen, von den sich 
«nach oben» und «nach unten» kreuzenden Dur-moll- 
Reihenpaaren an, durchdringt, ist ein uraltes orphisches 
Dogma, welches wiederum auf noch ältere Quellen, be- 
sonders ägyptische zurückgeht. - Die Bahn, auf welcher 
die Seelen ab- und aufsteigen, wird auch auf den Zodia- 
kus, den Tierkreis projiziert. Stellen wir uns nun, analog 
dem «Quintenzirkel» jede Intervallpotenzreihe kreisför- 
mig vor, ebenso die oben unter 5 geschilderten enharmo- 
nischen Reinkarnationsreihen, so haben wir auch hier 
den harmonikalen Prototyp; denn irgendwo in diesen 
harmonikalen «Tierkreisen» wird der Anfangston sich 
immer wieder, nach einem oder mehreren «Umläufen» 
mit einem Ton hoher Potenz entweder ganz oder nahezu 
decken - zum mindesten haben wir in diesen «Oktaven» 
dann die Symbole für die Reinkarnationsperiode resp. 
-Perioden. Faßt man das Wesen der «enharmonischen 
Verwandlung» rein geistig, so findet man das mytholo- 
gische Äquivalent in der Gestalt des Proteus, in welcher 
die Alten ein Bild der alle möglichen Gestalten und For- 
men annehmenden und wechselnden Urmaterie, ein Bild 
der Fortdauer des Wesens bei allem Wechsel der Form 
erkannten: «Denn der Zauberer (Proteus) wird sich in 
alle Dinge verwandeln, was auf der Erde lebt...» 
(Odysse IV, 517). Nach dem System des Vedanta hat die 
menschliche Seele die drei Naturreiche Stein, Pflanze und 
Tier zu durchlaufen, ehe sie wieder ihre frühere Natur 
erreicht. Die überirdische Seligkeit besteht in dem gänz- 
lichen Verlust des Bewußtseins dieser Reinkarnationen, 
wobei nur das Bewußtsein des göttlichen Ursprungs, d.h. 
das Versinken in der Gottheit bleibt - diese indische 
0%/,-Symbolik, die Identifikation des Gleichtonlinienprin- 
zips mit dem «Atman» usw. ist harmonikal überaus auf- 
schlußreich. 

Erinnern wir uns an unseren harmonikalen Begriff des 
«Seinswertes», wobei, analog zur 'Tonzahl, jeder Ver- 
wirklichung neben ihrem Sein ein Wert zugestanden, ge- 
fordert wird, und betrachten wir diesen Seinswert unter 
dem Aspekt der verschiedenen harmonikalen Reinkarna- 
tionsmöglichkeiten (Gleichtonlinien, enharmonische 
Wandlungen), so wird der Leser es begrüßen, wenn wir 
ihm zum Abschluß dieser kleinen historischen Übersicht 
folgende schöne Stelle aus dem Kommentar des letzten 
großen Philosophen der Antike, Proclus ad Platon Alcib. 
I, 39 vermitteln: 

«Die Seele steht in der Mitte zwischen dem Geiste [voüg 
— °/,| und der leiblichen Natur [System der «T'» ]. Sieht 
sie nun auf den Geist und das dort wohnende Schöne, so 
ist ihre Liebe bleibend, weil sie sich aus Wahlverwandt- 
schaft mit dem Unbeweglichen und Unwandelbaren ver- 
bunden hat; denn der Geist hat ein in Ewigkeit beste- 
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hendes Wesen und Wirken. Sieht sie aber auf die Leiber 
und die an ihnen erscheinende Schönheit, so wird ihre 
Liebe durch ein Anderes bewegt und verändert sich mit 
dem geliebten Gegenstand zugleich. Denn solcher Art 
ist der Leib, nämlich bestimmbar durch ein anderes und 
wandelbar. Da sie (die Seele) nun mitten inne steht und 
durch sich selbst bestimmt auf beide (Geist und Leib) los- 
geht, so gleicht sie bald dem Unveränderlichen und im- 
merfort Dasselbe-Bleibenden, bald dem durch ein ande- 
res Bestimmbaren und in mancherlei Wechsel hin und 
her Getriebenen. Daraus folgt, daß der von Gott ergrif- 
fene Liebhaber, der sich zum dauerhaften und bleiben- 
den Schönen aufrichtet, kaum von der Liebe verlassen 
wird. Denn es gilt ihm nicht um die flüchtige Woge des 
Leiblichen. Der irdische und materielle (Liebhaber) geht 
ganz unter in der schwebenden Wandelbarkeit des Zeit- 
lichen. Daher ist auch er selbst leicht bestimmbar und 
leicht wandelbar, da auch die Schönheit, die seiner Liebe 
Ursache ist, wandelbarer Natur erscheint.» 

Kehren wir nun zum Reinkarnationsbegriff zurück und 
stellen uns die Frage, was wir durch dessen harmonikale 
Analyse, abgesehen von der durch diese Analyse erst- 
malig möglichen psychophysischen Deutung der histo- 
rischen Wiederverkörperungslehren, für die Erkenntnis 
des Phänomens an sich gewonnen haben - so stehen wir 
hier wieder vor der Alternative, welche allen derartigen 
harmonikalen Theoremen vorgegeben ist: entweder wir 
sehen in den diesbezüglichen harmonikalen Deduktionen 
nur «regulative» Prinzipien, d.h. eine rein ideelle Er- 
klärungsmöglichkeit dieser seltsamen Lehren auf Grund 
harmonikaler Phänomene und Theorien, oder aber wir 
stellen uns auf den «konstitutiven» Standpunkt und ge- 
stehen dem Reinkarnationsphänomen eine tief in der 
Natur der Dinge und in unserer Seele verankerte Wirk- 
lichkeit zu, die, eben als Seelenwanderungslehre nur in 
einem ihrer Aspekte in das Bewußtsein der Menschheit 
herauftrat. Wer die harmonikalen Theoreme samt ihrer 
Ektypik, so wie sie in diesem Buch zu behandeln versucht 
wurden, bis hierher studiert, geistig wirklich verarbeitet 
und vor allem innerlich erlebt hat, wird sich zum letzte- 
ren Standpunkt bekennen. 

Zu 1-4: H. Kayser: «H. M.» 72, 98 107, 194; «Kl.» 22, 
94, 121, 124, 148; «Gr.» 92 ff., 297 ff. (hier ist in der 
Überschrift der Wertform E cc 3 falsch «Die Wesenshar- 
monik» statt «Wesensenharmonik» gedruckt!). Zu 5 ver- 
gleiche insbesondere Creutzers «Symbolik und Mytholo- 
gie» (Il. Aufl. 1819) und hierzu im IV. Band im Register 
«Seele», ferner: C. Ph. Conz: «Seelenwanderungshypo- 
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emperieren» kommt vom lat. temperare 
und heißt mäßigen, ins gehörige Maß set- 
JC zen, ausgleichen. Im musikalischen Sinne 
heißt «Temperatur» oder « Temperierung» 
den Ausgleich der Oktave in 12 genau gleich 
große Halbtonintervalle. Wir haben im Tonleiterkapitel 
$ 39, 6 die temperierte Tonleiter der Musik und eine tem- 
perierte, evtl. für die zukünftige Musik brauchbare «rein- 
tonale-temperierte» Tonleiter (Intervallpotenzreihe der 
kleinen Terz Index 12) besprochen und entwickelt - der 
Leser wird um deren Rekapitulation gebeten. Einen wei- 
teren übersichtartigen Einblick in das Verhältnis tem- 
perierter zu verschiedenen (nur als Beispiele herausge- 
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griffenen) reintonalen Werten gibt die Tabelle der Abb. 
454. - Hier erkennt man aus dem Vergleich der Logarith- 
men sofort auf der einen Seite den Reichtum der um die 
betr. Stufe spielenden reintonalen Möglichkeiten einer- 
seits, andererseits aber auch die für den praktisch-musi- 
kalischen Gebrauch unbedingt notwendige Temperierung. 
Daß eine solche auch nicht durch willkürliche und sche- 
rnatische Einteilung der Oktave in 12 gleiche Halbtöne, 
sondern gesetzmäßig durch harmonikale Eruierung von 
Drittelstönen möglich ist, zeigt eben $ 59, Gb. 

In gewissem Sinne ist die Temperierung der genaue 
Gegenpol der Enharmonik. Finden wir dort, in der Enhar- 
monik eine immer weiter sich verfeinernde Differenzie- 
rung, ja schließlich eine rein geistige Evolution der Ton- 
werte, wobei diese sogar innerhalb der höheren Oktave 
in den transauditiven, nicht mehr «hörbaren» Bereich, 
in die douovia dpavnig hinübergreifen, so schafft die 
Temperierung einen Ausgleich in der Fülle der Erschei- 
nungen und zwar einen Ausgleich nach der Möglichkeit 
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der praktischen Verwendbarkeit hin. Die Temperierung 
verkörpert also das Prinzip der realen Verwirklichung, 
der Brauchbarkeit unendlicher Möglichkeiten in Rich- 
tung auf normenhafte Bezüge («TTonleiter» u.a.) im «täg- 
lichen Leben» hin, im musikalischen Spezialfall also die 
Möglichkeit des praktischen Musizierens, im allgemeinen 
Fall die Notwendigkeit des «Kompromisses». 

Wir müssen uns diesen Begriff «Kompromiß», der sich 
gerade unter harmonikalen Auspizien zwangsläufig als 
logische Folge der Temperierung unter weitester Fas- 
sung dieses Prinzips ergibt, sehr genau ansehen, da er be- 
sonders heute von ausschlaggebender Wichtigkeit sowohl 
im politischen Leben als auch in Dingen und Verhal- 
tungsweisen des Charakters ist. «Ohne Kompromiß geht 
es nicht» oder: «hier muß man eben einen Kompromiß 
machen» - diese Ausdrücke, die wir nicht nur immer 
wieder hören, sondern in unserem Leben selbst oft genug 
anwenden, sagen zur Genüge, wie wir ohne diesen Be- 
griff auch in unserer Verhaltungsweise nicht auskommen 
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können. Da nun der Kompromiß in sehr vielen Fällen 
nach einem Konflikt zwischen Sollen und Können vom 
Sollen mehr oder weniger große Abstriche macht und 
den Schlußpunkt hinter die Lädierung dieses Sollens 
resp. Wollens setzt, ist er bei den meisten Menschen in 
einen üblen Geruch gekommen; vielen wird schon beim 
Klang des Wortes «Kompromiß» schlecht. 
Demungeachtet wird es gut sein, das Problem ohne Vor- 
eingenommenheit und ohne Sympathie und Antipathie 
zu betrachten. Auch hier helfen uns die harmonikalen 
Ansagen ein Stück vorwärts. Gehen wir von der Beurtei- 
lung des musikalischen Spezialfalles aus, so ist es zweifel- 
los, daß die Einführung des temperierten Tonsystems 
besonders das Aufkommen und die Ausübung der viel- 
stimmigen Musik erst ermöglichte. Ein Vergleich der 
reintonalen Tonwerte mit den temperierten lehrt, daß 
mit wenigen Ausnahmen die Temperierung eine recht gute 
Annäherung an die reintonalen Normen gab, und alle 
großen musikalischen Meisterwerke der Neuzeit, vom 
«wohltemperierten Klavier» J. S. Bachs angefangen, ge- 
ben den Beweis dafür, daß dieser «Kompromiß» der mu- 
sikalischen Temperierung eine für unsere Zeitepoche ge- 
nügende seelische Realisierung musikalischer schöpfe- 
rischer Normen durchaus nicht verhindert hat, im 
Gegenteil. Aber unser derzeitiges musikalisches Empfin- 
dungsvermögen ist nur ein Zwischenzustand. Es wird 
sich in Richtung einer weiteren Differenzierung unseres 
Tonempfindens entwickeln und es werden dann wieder 
andere Temperierungen, d.h. andere Kompromißlösungen 
gefunden werden müssen, welche die Praxis an feinere 
Tonstufen — Drittels-, Viertelstöne, reine Terzen, verschie- 
dene Ganz- und Halbtöne usw. - anzugleichen haben 
werden. Das Wichtigste des Kompromisses ist hier die 
tunlichste Angleichung an die urtümlichen reintonalen 
Normen. Eine schematische «Temperatur» der Oktave 
z.B. in dreizehn oder elf chromatische Töne hätte unser 
musikalisches Empfinden sofort aus dem Grunde abge- 
lehnt, weil eine solche Unterteilung diesen Normen nicht 
mehr entsprochen, Ja sie verletzt hätte. 

Denken wir das richtig durch und ziehen aus diesem Be- 
fund die Folgerungen für eine Beurteilung des Kompro- 
mißbegriffes im weitesten Sinne, so dürfen wir sagen, 
daß ein Kompromiß nur erlaubt ist, wenn er an der Norm 
orientiert ist und diese nıcht verletzt. 

Jeder Leser kann sich aus Beispielen seines Berufes, sei- 
nes Lebens, seiner Verhaltungsweise zu den Mitmen- 
schen, zur Politik usw. leicht von der Wahrheit dieses 
Satzes überzeugen. Wer von uns allen wollte aber so 
dünkelhaft sein, zu behaupten, daß er die Maxime dieses 
Satzes auch immer befolgt habe! Der Begriff des Kom- 
promisses, gerade wenn wir ihn konstitutiv als im Grunde 
etwas Notwendiges, nicht zu Umgehendes fassen, weist 
mit voller Schärfe auf den wunden Punkt des Nicht- 
Könnens trotz besten Wollens, also auf das zentralste 
Problem der Ethik hin. Aber es ist doch, glaube ich, 
schon eine Hilfe, wenn wir überzeugt sein können, daß 
der Kompromiß an sich noch durchaus nicht ein nur 
Negatives, etwas bloß Schlechtes zu sein braucht und 
wenn wir gerade auf Grund harmonikaler Überlegungen 
sehen, daß ihn seine normenhafte Ausübung zu einem 
Prinzip adelt, ohne welches wir in der Welt der Reali- 
täten zu hilflosen Utopisten verdammt wären. 

Ein konkretes Beispiel. Wer einem politischen System 
gegenüber, welches von Anfang an die wichtigsten 
menschlichen Normen wie Freiheit, Humanität, Liebe 
und Achtung vor dem menschlichen Leben mit Füßen 
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getreten hat, glaubt, einen Kompromiß eingehen zu 
können, macht sich selbst an so vielen Verletzungen nor- 
menhafter Bezüge schuldig, daß hier der «Kompromiß» 
seines konstitutiven, aufbauenden Charakters verlustig 
geht und rein negativer Art wird. Auch in einer Demo- 
kratie geht es ohne Komproniisse nicht ab; aber hier sind 
letztere an jenen Normen orientiert und nicht an deren 
Umkehrungen, bzw. an dämonischen Prinzipien, die 
rein naturhafter Art sind und mit «Menschlichkeit» 
nichts mehr zu tun haben. 

Ich habe mir lange überlegt, ob nicht der «Kompromiß» 
unter dem Aspekt der Ambivalenz Norm-Gesetz, die 
wir in $ 54 noch eingehender untersuchen werden, eine 
weitere Klärung finden könnte. Wenn gemäß der Akro- 
asis das System der Naturgesetze lediglich einen Gleich- 
gewichtszustand darstellt, welcher über «Richtig» und 
«Unrichtig» im ethischen Sinne noch nichts aussagt, und 
wenn demgegenüber sowohl in der Natur als auch im 
Menschen eine «Welt der Werte» durchzubrechen sucht, 
welche mit diesem Gleichgewichtszustand, dieser «Täu- 
schung der Maja» nichts mehr zu tun hat und offensicht- 
lich an anderen als nur «natürlichen» Prinzipien orien- 
tiert ist, so liegt der Gedanke nahe, diesen ganzen Gleich- 
gewichtszustand der heutigen Welt einer Art von gran- 
diosem Kompromiß zuzuschreiben, den irgendwelche 
geistigen Mächte - nennen wir sie Gott und Teufel - mit- 
einander eingegangen sind. 

Aber abgesehen von der uns im Innersten widerstreben- 
nen Art eines solchen Handelsgeschäftes und damit ver- 
bundenen logischen Antinomien scheint mir diese Welt, 
selbst bei Annahme eines «guten» Kompromisses - derVer- 
dacht, ob es nicht ein schlechter sei, könnte gerade heute 
mit bestem Willen nicht außer Betracht kommen - doch 
noch etwas mehr zu sein als lediglich eine temperierte 
Klaviatur. Gewiß, es läßt sich gut auf einem solchen In- 
strument «spielen», und das System der Naturgesetze 
bietet ja unseren Wissenschaftern, Ingenieuren und 
Technikern genügend Möglichkeiten, in ihren Laborato- 
rien und Fabriken eine entsprechende «Musik» zu ma- 
chen. Aber eine Temperierung, ein Kompromiß ist, trotz 
seiner unumgänglichen Notwendigkeit und seines konsti- 
tutiven Daseins als Formprinzip noch nicht die Sache, die 
Komposition, die Partitur selbst. Diese, wenn sie etwas 
sein will und soll, ist göttlicher Natur, ihr innerstes 
Wesen, und damit das innerste Wesen der Welt ist die 
Sehnsucht jedes einzelnen Seinswertes auf das Göttliche 
hin, ganz gleich, ob er «temperiert» ist oder nicht. 
Wenn wir also den «Kompromiß» mit gutem Recht als 
ein konstitutives Prinzip im Sinne eines derzeit einzig 
möglichen Verhaltens der Seinswerte im Kreuzfeuer von 
Gesetz und Norm ansehen dürfen, so haben diese beiden 
letzteren Bereiche ihre eigene Sphäre, deren Charakter 
davon ganz unabhängig ist, ob und wie sie sich gegen- 
seitig an- und ausgleichen. 

Zu 1 und 2 vgl. die Wörterbücher der Musik: « Temperie- 
rung» und die verschiedenen Werke über Musiktheorie. 
Zu 5 im Sinne der angetönten Behandlung: Kompromiß, 
Gesetz, Norm ist mir nichts bekannt; über die allgemei- 
nen Probleme der Ethik, Gut-Böse usw. vgl. die übliche 
Literatur. 
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iese Ableitung ist hier nicht notwendig, da der 
Leser im bisherigen Studium des Werkes an 
T) vielen Orten auf die Wichtigkeit und Be- 
deutung bestimmter Zahlen, so des Senarius 
u.a. hingewiesen wurde. Wir wenden uns 
deshalb sofort zur Ektypik und nehmen von Fall zu Fall 
auf die harmonikale Genesis der betr. Zahlen Bezug. 
Während alle Zahlsysteme sich auf Potenzen einer ge- 
wissen Grundzahl, z.B. 10 wie unser dezimales, aufbauen, 
also rein arithmetischen Gesichtspunkten folgen, ist das 
harmonikale Zahlensystem infolge seiner Evolution aus 
der Tonzahl bereits psychopliysisch bewertet und damit 
strukturiert, geformt, gestaltet ($ 4a, $ 31a). Diese Ge- 
staltung und Bewertung wirkt sich infolgedessen auch auf 
die einzelnen Zahlgruppen, Zahlfolgen, ja auf die einzel- 
nen Zahlen selber aus, und während die Zahl 5 z.B. rein 
mathematisch nur «fünfmal die Einheit», oder die arith- 
metische Größe «fünf» usw. bezeichnet, ist 5 e resp. 5 as 
in der Harmonik außer der fünften Frequenz resp. Wel- 
lenlänge noch die große Terz. Es kommt hier also zum 
reinen abstrakten Größenbegriff noch ein psychischer 
Wert hinzu. Psychische Werte sind aber nicht nur im 
Kopf, sondern auch in der Seele, im Empfinden lokali- 
siert, und aus eben diesem Grunde wird es möglich sein, 
einmal das schon fast verrufene, obzwar alte und nie sich 
ganz verlierende große Gebiet der sog. «Zahlenmystik», 
des «Zahlenaberglaubens» und, objektiver ausgedrückt, 
der «Zahlensymbolik» von einer zulänglichen und vor 
allem zugänglichen Warte aus zu betrachten, eben der 
harmonikalen. 
Alle Antipathie gegen die Zahlmystik, ihr bequemes Ab- 
schieben in den Aberglauben oder bestenfalls ihre sym- 
bolische Rehabilitierung hat so lange keinen Sinn und 
bleibt so lange in lediglich historischen Feststellungen 
stecken, als man sie nur rein intellektuell, historisch- 
«kritisch» oder «analytisch» behandelt. Nehme ich nur 
die Zahlen an sich in ihrer mathematischen Signatur, so 
ist es schlechterdings unverständlich, warum sich be- 
stimmte Zahlen durch Jahrtausende hindurch so hart- 
näckig mit bestimmten Bildern und Vorstellungen ver- 
banden, ja, warum man den Zahlen überhaupt eine Be- 
deutung an sich, sei es eine übersinnliche, symbolische 
oder sonst irgendwelche zusprach und zugestand. 
Ganz anders sieht das Problem aus, wenn ich weiß, daß 
in unserer Seele selbst ganz bestimmte Zahlproportionen 
vorhanden sind, ja sein müssen, da wir sonst gar nicht in 
der Lage wären, die Töne und Intervalle richtig und 
«rein» zu hören. Was wir da nun aber hören, sind zu- 
nächst Tonempfindungen oder genauer: die in unserem In- 
neren zweifellos unbewußt vorhandenen Zahlen und Zahl- 
verhältnisse apperzipieren wir im wachen Oberbewußtsein 
nicht als Zahlen, sondern als Töne. Obzwar wir daher re- 
trospektiv auch sagen können: wir hören demzufolge spon- 
tan Zahlen, so sind uns diese im Apperzeptionsakt des 
Hörens nicht bewußt, aber latent dennoch vorhanden. 
Aus diesen Gründen ist ersichtlich, daß gerade die Har- 
monik einen einzigartigen Zugang zu diesem Gebiet der 
«Zahlenmystik» haben muß, denn bei ihr reicht die 
Zahl tief in den Bereich des Unbewußten hinab, gerade 
in den Bereich unseres Seelenlebens, aus dem heraus 
auch jene Symbole, Bilder und Analoga des sog. «Zahlen- 
aberglaubens» entsprungen sind. 
Da nun die heutige Harmonik sich erst in ihrer « Wieder- 
geburt» befindet und, als jüngste Wissenschaft, in sich 
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noch längst nicht so ausgebaut ist, daß sie ektypische Ana- 
lysen völlig befriedigend behandeln kann - ganz abge- 
sehen davon, daß hierzu Fachleute der betr. Gebiete mit- 
arbeiten müssen — kann es sich auch hier nur um einen 
ersten Versuch einer harmonikalen Durchtönung han- 
deln. 

Hinsichtlich der Methode harmonikaler Analysen bloßer 
Zahlen können wir verschiedene Wege einschlagen. Wir 
identifizieren die Zahlen direkt mit Frequenzen oder Sai- 
tenlängen und setzen die betr. Tonwerte ein, wobei es 
erlaubt sein wird, in geeigneten Fällen !/, mit 2 zu identi- 
fizieren, da ja !/, zwei Mal die betr. Einheit der Frequenz 
resp. Saite unterteilt. Oder wir identifizieren die Zahl- 
folge 125 45 6 7 mitder Tonleiter cdefga 
h (c), da diese Sukzession zweifellos einer inneren Zahl- 
sukzession unserer Seele entspricht. Oder wir sehen in 
den Zahlen mehr einen simultanen Ausdruck für grup- 
pentheoretische Formen der «T», so z.B. die Folge 1-6 
für den «Senarius», welcher den Index 6 der «T» um- 
faßt, zum mindesten dessen beide reziproken Schenkel- 
rationen. Wir müssen den betreffenden Befund nur immer 
auf eine harmonikale Ganzheitsform zurückzuführen su- 
chen, wobei es natürlich vorkommen mag, daß diese oder 
jene Zahl mehreren solchen harmonikalen Formen ange- 
hört oder umgekehrt: daß eine harmonikale Form meh- 
rere Zahlen zu deuten vermag. Ferner muß auf die Her- 
kunft der betr. Zahlen Rücksicht genommen werden. Es 
hat z.B. keinen Sinn, die absoluten Jahres-, Monats- usw. 
Daten als solche harmonikal zu analysieren, da z.B. das 
Datum 1939 in seinem Zahlwert von dem willkürlich 
angesetzten Jahr 1, der Geburt Christi, abhängig ist. Da- 
gegen können wir sehr wohl die Proportionen verschie- 
dener Daten unter sich zum Anlaß einer harmonikalen 
Analyse nehmen, da es sich hier dann um zu verglei- 
chende Zeitperioden handelt. Es ist ebenfalls sinnlos, z.B. 
in die Zahlfolge 155 (Hundertfünfunddreißig) die Ton- 
werte c g e einzusetzen und nun zu glauben, diese Zahl 
155 hätte irgend etwas mit dem Dreiklang zu tun. Bei 
solchen isolierten Zahlen müssen wir zuerst nachsehen, 
in welcher Beziehung sie zum Zeugerton 1c stehen; in 
diesem Fall hat die Zahl 155 den Tonwert cisA7. 
Aristoteles (Met. I, 5) berichtet von Parmenides: «Da 
er nämlich der Ansicht ist, daß von einem Nichtsein ne- 
ben dem Sein zu reden unmöglich sei, sieht er sich zur 
Annahme gezwungen, das Seiende sei Eines, und es gebe 
nichts außer ihm... Da er sich aber gezwungen sieht, 
sich auf die Erscheinungen einzulassen, und das Eine als 
dem Begriffe, die Vielheit aber als der sinnlichen Wahr- 
nehmung angehörig faßt, so setzt er doch wieder eine 
Zweiheit von Ursachen und eine Zweiheit von Prinzipien, 
das Warme und das Kalte... auf die Seite des Seienden 
stellt er das Warme, auf die Seite des Nichtseienden das 
Kalte.» Substituiert man hier die Evolution der «T» aus 
der Einheit nach der «unbegrenzten» (!/, 2, — ”]ı) 
und «begrenzenden» (1/so *— !/a !/ı) Zweiheit - der be- 
kannte pythagoreische Begriff, welcher überhaupt nur 
harmonikal verständlich ist - so versteht man das «Seien- 
de» als den —>1-Sektor, das «Nichtseiende» als den <1- 
Sektor der «T», falls wir letztere im ganzen als innere 
psychische Struktur unseres Seelenvermögens fassen. 
Sogar das «Warme» und «Kalte» können wir als unbe- 
wußte Ektypik der von der !/, aus nach oben immer 
schneller und nach unten immer langsamer werdenden 
Bewegung auffassen. Über Platos diesbezügl. Ansichten 
berichtet Aristoteles (Met. I, 6): «So setzte er das Große 
und Kleine als Prinzip im Sinne der Materie und das Eine 
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im Sinne der Substanz; aus jenem beständen der Teil- 
nahme an dem Einen zufolge die Ideen... Das Eigen- 
tümliche ist bei ihm (Plato), daß er das Unbegrenzte 
nicht als Einheit, sondern als Zweiheit faßt und das Groß- 
Kleine zu seinen Elementen macht.» Diese scheinbar 
den Pythagoreern widersprechende Stelle löst sich sofort 
als eine verschiedene Aspektierung der beiden Ansichten 
zugrundeliegenden, harmonikalen, psychischen Form. 
Während die Pythagoreer die Polarität 


(begrenzend) Yo + !, — X/, (unbegrenzt) 


im Sinne des «Großen und Kleinen», des «Unbegrenz- 
ten» und «Begrenzenden», also rein geometrisch faßten, 
sieht Plato das Ganze, also die zwei aus der Einheit !/, 
heraustretenden Prinzipien als rein theoretisch und beide 
unendlich an, wie es ja der mathematische Ausdruck !/oo 
und &/, ebenfalls erlaubt. 

«Plotin sucht das Verhältnis des Intellekts zum Einen 
durch Bilder klar zu machen. Er vergleicht das Erzeugt- 
werden des Intellekts durch das Eine mit einem ringsum 
aus dem Einen hervorbrechenden Glanze, während jenes 
ruhig stehen bleibt «wie das glänzende, um sie herum- 
laufende Licht der Sonne...». «Das Eine ist wie das Le- 
ben eines gewaltigen Baumes, es durchströmt das All, in 
dem der Anfang bleibt und nicht im ganzen zerstreut 
wird, gleichsam fest gegründetin der Wurzel» (A. Drews: 
«Plotin», Leipzig 1907, S. 118). Auch hier ist der wert- 
formale Ausdruck der «T» offensichtlich: das «Eine» von 
der mit ihr identischen °/, und deren «Gleichtonlinien» 
umstrahlt, und die «Zeugertonlinie» mit ihren «das All 
durchströmenden» sukzessiven Manifestationen der Ein- 
heit !/, 2/4 ?/s -... sowie die überall immer wieder hervor- 
kommende Vorstellung des «Baumes» als eine der urtüm- 
lichsten Expressionen der «T». Das Theorem der Gleich- 
tonlinien, d.h. der Hinwendung aller Seinswerte zum 
Göttlichen (°/,) finden wir von Plotin (VI. Enneade 
Buch 9) in folgende schöne Worte gefaßt: «Jede Seele ist 
eine Aphrodite, was auch der Mythos von dem Geburts- 
tage der Aphrodite und dem zugleich mit ihr geborenen 
Eros dunkel andeutet. In ihrem natürlichen Zustande 
sehnt sich die Seele nach Gott, um liebend mit ihm eins 
zu werden, wie eine Jungfrau von edler Abstammung sich 
nach einer edlen Liebe sehnt. Wenn sie aber zur Erzeu- 
gung herabgestiegen, gleichsam durch sinnlichen Liebes- 
rausch betört ist, dann hat sie eine andere sterbliche 
Liebe dafür eingetauscht und gebärdet sich frech in der 
Trennung von ihrem Vater. Aber endlich beginnt sie den 
Übermut hier unten wieder zu hassen, sie reinigt sich 
wieder von den irdischen Schlacken; entsühnt kehrt sie 
zu ihrem Vater zurück und findet bei ihm ihr wahres 
Heil» (Plotin, Enneaden, übers. von O. Kiefer, Jena 1905, 
Bd. I, 129). 

«Statt des zweiten Einen des Jamblichus läßt Proclos aus 
dem Urwesen eine begrenzte Vielheit von Einheiten, die 
Henaden (von ev = Hen = das Eine) hervorgehen, die 
einen vermittelnden Übergang vom Ureinen (!/,) zu der 
immer wachsenden und schließlich unbegrenzten Viel- 
heit innerhalb der tieferen Regionen bilden» (Überwegs 
«Gesch. d. Philos.», I [1926] S. 627). Man vergleiche zu 
dieser Vorstellung die Zeugertonlinie 1/, 2/2 3/2... Un 
welche eben jenen «vermittelnden Übergang» zwischen 
den Rationen im System der «T» bilden! 

Allein über die Einheit, Zweiheit und die Diairesis der 
Ideen und Zahlen innerhalb der Antike ließe sich, unter 
harmonikaler Akroasis, ein umfangreiches Werk schrei- 
ben und ich glaube, daß von dieser echten Zahlenharmo- 
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nik aus sich nicht nur viele bisher nur rein philosophisch 
betrachteten 'TTheoreme auf eine neue Weise deuten und 
in allgemeinere Bezüge des geistigen und seelischen Le- 
bens der Antike einordnen ließen, sondern daß vor allem 
wenigstens ein Lichtstrahl in das heute noch fast un- 
durchdringbare Gestrüpp der alten Zahlenmagie fallen 
würde, insbesondere der spätantiken (Gnosis u.a.), wel- 
che sich ja in vielen Fällen auf den Pythagoreismus und 
die Orphik zurückführen läßt. Was die Aufhellung der 
pythagoreischen Zahlentheoreme betrifft, so ist dazu in 
meinem Pythagorasaufsatz («Abh.») der erste harmoni- 
kale Versuch nach Thimus gemacht. Man vgl. ferner die 
8 25 und 55 dieses Lehrbuchs! 

Nehmen wir die Zahl Zwei als Wesenheit im Sinne des 
polaren Heraustretens der zwei Prinzipien aus der har- 
monikalen Einheit: 


so tut sich uns hier eine ganze Welt von zahlsymbolischen 
Betrachtungen auf. Ich erinnere an die dualistischen Re- 
ligionssysteme und philosophischen Lehren, die Dyas 
Ormuzd-Ahriman, das Yang-Yin der Chinesen, die Sym- 
bolisierung der sexuellen Polarität in den verschiedensten 
Kulten und Kunstepochen u.v.a.m. Hierzu vgl. $ 23a 2! 
Die Drei als Zahl und Dreiheit als Wesenheit ist, wie 
wir $ 30 sahen, im System der «T» an entscheidender 


Stelle: 


ec 
N 


1a C /ı e 


lokalisiert und es ist daher begreiflich, daß diese akroa- 
tische Form als Bildbegriff der «Trinität» und den mit 
dieser verbundenen mannigfaltigen Vorstellungen (Leib 
- Seele - Geist; Zeit - Raum - Kausalität; Thesis, Anti- 
thesis, Synthesis; Denken, Wollen, Fühlen; das Wahre, 
das Gute, das Schöne; die Göttertriaden wie Brahma, 
Schiva, Vishnu; das dreimalige Brandopfer der Juden; 
das dreimalige Heilig, heilig, heilig ist der Herr Zebaoth; 
die brahmanische Trinität des Trimurti; die griechischen 
Triglyphen u. v.a.m.) besonders eindringlich im Bewußt- 
sein der Menschheit zur Verwirklichung drängte. Auch 
der Dichter kann sich dieser inneren Prägnanz der Trias 
nicht entziehen. Im Prometheus des Aeschylos (515/16) 
gibt Prometheus auf die Frage der Okeanostöchter: «Wer 
aber hält die Notwendigkeit am Steuergriff?» die Ant- 
wort: «Der Moira (= des Schicksals) Dreiform». Selbst 
wenn wir von der harmonikalen psychophysischen Ver- 
ankerung nichts wüßten, müßten wir einen in unserem 
Unterbewußtsein latent vorhandenen Bildbegriff anneh- 
men, welcher die verschiedenen trinitarischen Realisa- 
tionen in unserem Wachbewußtsein fordert. 

In der Symbolik der Zahl Vier sehe ich letztlich einen 
Ausdruck eines «Koordinatenbewußtseins», welches wie- 
der physiologisch auf das Gleichgewichtsorgan unseres 
Ohres zurückgeht und damit harmonikal fundiert ist. Es 
spielt dann auch die Vier besonders in den philosophi- 
schen und religiösen Systemen eine Rolle, oder kommt 


244 


Die Zahl 2 


Die Zahl 3 


Die Zahl 4 


Die Zahl 5 


Die Zahl 6 


$50 ZAHLSYMBOLIK 


S 50,5 


vorzugsweise da zum Vorschein, wo es sich um ein mehr 
reales, der Welt und dem Diesseits zugewandtes Denken 
und Empfinden handelt. Bekannt ist die Vier und das 
Viereck in allen möglichen Varianten in der chinesischen 
Kultur; die Römer legten ihre Städte nicht nur meist 
rechtwinklig an, sondern sie stellten sich überhaupt die 
Erde als ein rechtwinkliges Koordinatensystem vor (M.Can- 
tor: «Vorlesungen über Geschichte der Mathematik» 4. A. 
1922, Seite 533). Da Vier die Zahl der Materie ist, zerstö- 
ren die vier apokalyptischen Reiter (Öffenb. Joh. cap. 6; 
hier die vier Farben weiß, rot, schwarz und fahl, d.h. todes- 
farbig grünlich - vgl. die Tarot-Farben!) das, was verdient, 
wieder ins Chaos, d.h. in den bloßen formlosen Raum 
zurückzukehren. Das altindische Gesetzbuch des Manu 
teilt die Menschen in 4 Stände ein und lehrt 4 Wissenschaf- 
ten - wenn sich dieses «Quadrivium», wenn auch anderen 
Inhaltes, bis ins Mittelalter herauf so hartnäckig hielt, so 
ist das nur ein Beweis für die «topologische» Bedeutung 
der Vier, die natürlich nur eine ektypische Expression 
der Vier als psychische Wertform sein kann. 

Die Fünf als Bildbegriff und Wesenheit hat wieder einen 
ganz anderen Charakter. Die harmonikale Analyse muß 
hier die 5. Ration, d. h. die Terz, das «Geschlechtsinter- 
vall» einsetzen resp. unterlegen (vg). meine «Harmonia 
Plantarum», S. 201 ff.). Hier ist die ektypische Entspre- 
chung besonders eng. Fünf ist die Zahl der babylonischen 
Venus, der Ischtar und das Pentagramm ihr Symbol. Es 
gibt fünfeckige Venustempel aus hellenistischer Zeit 
(Baalbeck). Die Vergeistigungstendenzen des Christen- 
tums wandelten diese alten Kulte um in die Marienver- 
ehrung. Als Sinnbild des vergeistigten Eros, der Liebe zu 
Gott, wird das Pentagramm als Amulett getragen und 
man erinnert sich unter diesem Aspekt an die riesigen 
Pentalpha-Rosen im Antiphonium verschiedener goti- 
scher Münster und Kathedralen. Nicht nur im Orient, 
auch noch im heutigen Italien dient die fünffingrige aus- 
gespreizte Hand als magischer Schutz gegen den «bösen 
Blick»! Man denke ferner an die «Quinta essentia» der 
Alchimisten, welche das eigentlich zeugende, nur von 
einem Liebenden und Demütigen rechtlich zu gebrau- 
chende geheime Mittel war, um den «Lapis philosopho- 
rum», den Stein der Weisen, zu erzeugen. All diese Sym- 
bole, Bildbegriffe und Beziehungen müssen in ihrem spe- 
ziellen Charakter einen tieferen Bezugspunkt in unserer 
Seele haben. Dieser ist die Terz, der Geschlechtston. 

In eine wieder ganz andere Sphäre treten wir ein, wenn 
wir uns in der Symbolik der Zahl Sechs umschauen. Har- 
monikal bedeutet die Sechs den «Senarius», d.h. in der 
Teiltonreihe den reinen Akkord, im System der «T'» als 
Index den reinen Dur-moll-Akkordbereich und im Index 
des Hörbaren die senarischen Rationen, als Material zum 
normenhaften Musizieren. Man erwäge in seinem Innern, 
was diese Beschränkung des reinen Dur- und Mollakkor- 
des auf die Frequenz- bzw. Wellenlängen-Zahlen 1 2 
5456 für das Gewicht dieser Zahlgruppe und für ihren 
Signifikator 6 bedeutet! 

Es nimmt daher nicht wunder, daß z.B. in den Theol. 
arithmet. die Sechszahl als Symbol «der Beseelung und 
der Natur des Lebendigen» definiert wird, und wenn wir 
uns an die verschiedensten ektypischen Bedeutungen des 
Senarius erinnern (vgl. unser Register: «Senarius»!), 
dann können wir diese Definition als Motto darüber- 
schreiben. Es gibt eine umfangreiche Sechssternsym- 
bolik («Hexagramm»!), welche, wieder häufiger als das 
Pentalpha, in den großen Münsterrosen ihren schönsten 
künstlerischen Ausdruck gefunden hat. Über die Bedeu- 
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tung des Hexagesimalsystems wurde schon gesprochen 
($ 26a 2). Das «Sechstagewerk» der Bibel ist in gewissem 
Sinne der großartigste Ausdruck des Senarius hinsichtlich 
dessen ektypischer Expression und man schaue nur auf 
das «Skelett» der «T'»: 


/o 
C 2. 
ce 3/,c 2 ,C 
I, 1; WeR® sg 
Ca age Ye 
as, Is ö/5c /, e” 

L; Ye efgc 6, g" 
Tiefe des Mittler Höhe des 
Abgrunds (Christus) Lichts 

Moll Dur 
Links Rechts 


um das «Sechs zur Rechten, sechs zur Linken» der christ- 
lichen (und nicht nur dieser) Symbolik mit allen ihren 
Begleitvorstellungen geradezu ablesen zu können. Der 
chinesische Kulturattache in der Schweiz, Lin-Tsiu-Sen 
schreibt in seinem ausgezeichneten Buch «China und 
Japan» (Bd. I, Zürich-Erlenbach 1944, 5. 161/62): «Das 
religiöse Empfinden der Chinesen findet seine älteste Be- 
urkundung im I. Buch des Schu-king, in dem vom sagen- 
umgrauten Kaiser Shun gesagt ist, er habe nach seiner 


Thronbesteigung 2255 v. Chr. 


dem Shang-ti, dem Höchsten, 
den sechs Verehrungswürdigen, 
den Bergen und Wassern, und 
den hundert Geistern 


geopfert. Die abendländischen Gelehrten haben oft im 
Shang-ti einen persönlichen höchsten Gott sehen wollen, 
die Sechs Verehrungswürdigen sind ihnen fast noch 
schwerer zu deuten.» Setzt man hier für Shang-ti un- 
ser Symbol der °/, (Eidos, unpersönliche Gottheit), für 
die Sechs Verehrungswürdigen den Senarius der primä- 
ren reinen Akkorde für Berg und Wasser die Polarität 
l/oo «—1/, — oo/, und für die Hundert Geister (was, wie 
Lin-Tsiu-Sen bemerkt, nichts weiter als «alle» bedeutet) 
die Fülle der «T»-Rationen ein, so haben wir in dieser 
ältesten religiösen Urkunde Chinas einen genauen ekty- 
pischen Ausdruck ursprünglicher prototypischer harmo- 
nikaler Wertformen, die in jenen alten und noch rein 
intuitiv denkenden Zeiten sich eben in solchen Bildbe- 
griffen wie Shang-ti, Sechs Verehrungswürdige usw. 
äußerten. -— Dann der Tierkreis, überhaupt unsere ganze 
Zeitrechnung und Winkeleinteilung, die noch völlig die 
«Sechs» als wertformale Gestalt im Hintergrund haben! 
Als seelischer Ausdruck wird also in der Harmonik die 
Zahl 6 und die damit verbundenen Zahlformen (Doppel- 
reihe zu je 6, die Zahl 12, das Hexagesimalsystem, der 
Senarius usw.) immer das Symbol für ein Abgeschlosse- 
nes, sich verwirklichen könnendes, « Aussprechbares» sein, 
und so ist es nur ein Zeichen tiefer Intuition, wenn Jakob 
Böhme seine «sechste Naturgestalt» mit dem «Hall», 
d.h. mit der Aussprechbarkeit, der «Stimme» der Welt 
identifiziert. 

Die Zahl Sieben hat in der Harmonik einmal die Bedeu- 
tung der siebenstufigen diatonischen Tonleiter. Dann 
tritt in der harmonikalen Reihenentwicklung an der sie- 
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benten Stelle zum erstenmal eine «ekmelische», d.h. 
zum praktischen «Musizieren» nicht mehr verwendbare 
Ration auf: 


hc Aıc ), g' ei g” 


Wir tolerieren zwar diese sog. «reine Septime» innerhalb 
des Akkordes c e g *b als gerade noch «stimmend», 
wenn auch etwas zu tief; aber als Ton an sich paßt sie 
nicht in unser Tonsystem. Als Stufe tritt hier demnach 
etwas Neues und Fremdes auf, und wenn wir ihre Stel- 
lung zwischen 6g” und 8c” betrachten, können wir 
sagen: am «Ort» Sieben «ruht» die Tonapperzeption aus, 
«besinnt» sich zum mindesten, um dann von der Acht 
(8c”) ab wieder eine neue Oktave zu beginnen. Diese 
«Besinnung» hat aber akroatisch einen ganz besonderen 
Charakter. In dem durch sie bestimmten «Septimakkord.» 
c-e -g -*b empfindet unsere Seele eine Aufforderung 
zu einem Weitergehen, Weiterschreiten in einen anderen 
Empfindungsbereich, was musikalisch durch das Drängen 
dieses Akkordes zu irgend einer «Auflösung» zum Aus- 
druck kommt: 


“ı Er 6/ı e” 


7], xh” 


Jedenfalls bedeutet die Sieben außer der siebenstufigen 
Tonleiter in der harmonikalen Rationenentwicklung den 
ersten Wert, den man entweder als «fremd», «nicht- 
stimmend», ja «falsch» oder aber als die Stufe eines 
«Übergangs» in eine andere «Welt», resp. als eine Auf- 
forderung dazu ansehen kann. 

Genau diese Deutungen finden wir in der Zahlenmystik 
und -Symbolik der Sieben in mannigfaltigster Weise aus- 
gedrückt. Betr. der siebenstufigen Tonleiter erinnere ich 
an deren Identifikation mit den sieben «Planeten», wo- 
runter die Alten Sonne, Mond, Merkur, Venus, Mars, 
Jupiter und Saturn rechneten. Die damit und mit har- 
monikalen Proportionen verbundene «Sphärenharmonie» 
bildete einen typischen Vorstellungskreis, der weit in 
kulturgeschichtliche und kunstgeschichtliche Gebiete hin- 
einreicht und bis in die neuere Zeit herauf einflußreich 
geblieben ist. Hierher gehört auch die Parallele Tonlei- 
ter - Wochentage. Dio Cassius berichtet, daß die Ägypter 
die Anordnung der Planeten mit derjenigen der Wochen- 
tage in Übereinstimmung brachten und die Reihenfolge 
«nach den Quartschritten ihrer Tonleiter ordneten». 
Bei dieser Zuordnung: 


Samstag Sonntag Montag Dienst. Mittw. D’tag Freitag 
Saturn Sonne Mond Mars Merkur Jupiter Venus 
h e a d & C f 


ergeben diese Quarten geordnet die diatonische Tonleiter 
ce de f eg ah 


Was nun die «böse Sieben», d.h. das beim Empfinden die- 
ser Zahl auftauchende Mißbehagen, «Nichtstimmen» be- 
trifft, so ist hier die Folklore voll von Beispielen. Es gibt 
merkwürdige zeitliche Perioden der Sieben als Unglücks- 
zahl in der Geschichte. So wurden z.B. folgende Könige 
von Frankreich gefangen genommen: Ludwig IX. im 
Jahr 1250 von den Sarazenen in Ägypten, Johann, der 
siebente nach diesem Ludwig nach einer Schlacht im 
Jahr 1356; Franz I., der siebente nach diesem Johann 
von Kaiser Karl V. im Jahr 1525 bei Pavia, und beinahe 
wären die folgenden beiden je siebenten Könige, Ludwig 
AIV. (von einem Oberst Grobbendook) und Ludwig Phi- 
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lipp von seinen drei Söhnen gefangen genommen worden. 
Die «sieben Plagen Ägyptens», die sieben Haupt- und 
Todsünden der katholischen Dogmatik, die sieben Tage 
Totentrauer bei den Juden, Römern und vielen orienta- 
lischen Völkern, die sieben Strafengel der Offenbarung 
Johannes, die siebente Bitte: «und erlöse uns von dem 
Übel» u.v.a.m.! 

Und hinsichtlich der Bedeutung der Sieben als der Wen- 
dung zu einem Anderen (Septimenakkord) oder ihrer 
Stellung als etwas Besonderem, ja Heiligem, ist wohl der 
Sonntag als der siebente Tag der Woche, der Tag der 
Ruhe und Heiligung (bei den Juden ist eben der Samıs- 
tag dann der siebente Tag: Sabbath!) die bekannteste 
ektypische Verwirklichung. Diese «Modulationskraft» 
der Sieben findet dann als Punktierung von sieben so und 
so vielen Seinswerten irgendwelcher Art im Sinne eines 
auf jeden Fall Bedeutsamen, Besonderen, Wichtigen eine 
so ungeheure Zahl von Anwendungen, daß man damit 
Seiten füllen könnte: Siebengebirge, sieben Hügel Roms, 
Siebenbürgen, der siebenarmige Leuchter der Juden, das 
Siebengestirn (Plejaden), die sieben Schwaben und sieben 
Zwerge im Volksmärchen, der Siebenmeilenstiefel, Sie- 
benschläfer, «im siebenten Himmel» usw. Franz Boll 
«Aus der Offenbarung Johannis», 1914, S. 21 spricht so- 
gar von einer «’I yrannei der Siebenzahl», und wenn das 
hebräische Wort für Schwören (Beschworenwerden) 
wörtlich «Gesiebnetwerden» oder «Sich siebnen» heißt, 
so kann die Faktizität der Sieben als eine seelische Form 
wohl kaum mehr geleugnet werden. 

Harmonikal kommen wir eben gerade den verschiedenen 
Aspekten dieser seelischen Form der «Sieben» auf die 
Spur, die wir sonst als etwas unerklärliches, einfach Ge- 
gebenes hinnehmen müssen. Daß einmal von einer «bö- 
sen Sieben» die Rede ist, ein andermal die Sieben als 
etwas Besonderes, Heiliges gilt, hat seinen Ursprung in 
der siebenstufigen Tonleiter (Sphärenharmonie), dann im 
Setzen der psychischen Form der Septime als etwas Fremd- 
artigem, aus dem Rahmen Fallendem, Unreinem; und 
endlich ist die Septime der seelische Ausdruck für die 
«Modulation», d.h. das Versetztwerden in eine andere, 
neuartige, «bessere» Welt, oder wie man das sonst aus- 
drücken mag. Setzen wir der «bösen Sieben» einfach die 
«gute Sieben» gegenüber - auch hierfür gibt es eine 
Menge von Beispielen (sieben fetten und sieben mageren 
Kühe u.a.) - so dürfen wir auch hier als theorematischen 
Hintergrund die konjugierte Doppelreihe: 


1/,Xd,, ef, \/sas,, sc, Ust, ze, je ac sg t/jc” 


als Deutungsgrundlage nehmen, analog der Doppelreihe 
des «Senarius». 
Wir wollen nun aber, um nicht uferlos zu werden, die 
Analysen der einzelnen Zahlen, die sich noch um viele 
vermehren ließen, abbrechen und uns noch zu einigen 
speziellen Problemen der Zahlsymbolik wenden. 
Sie ist, harmonikal streng genommen, ein Intervallpro- 
blem, und zwar eines der Intervallbeharrung. Da es sich 
hierbei aber um die Beharrung der Oktave, des ersten 
Intervalls der Teiltonreihen 
a - 'hı > 
f 


C C C 


handelt, welches wiederum aufs engste mit der Zahl Zwei 
als dem «Doppelten», d.h. gleichen Ereignis (1 +1 = 2) 
verknüpft ist, darf es hier seinen Platz finden. 
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Schreiben wir uns, gleichgültig welche Teiltonreihe an, 
so werden wir immer den Typus der Obertonreihe finden 
nr a 2 29 5 358 Vasen 
Oktave Quint Quart Terz 


C c’ g' c" 6” 


[EISNEREERER | SEREERENEER | I 
oder dessen Spiegelbild, den Typ der Untertonreihe: 


Il Il E | 
1: IM: Ya: Ma: Ye 
Oktave Quint Quart 


. ” f, 77 777 


Terz 


D.h., wir haben in der primären harmonikalen Reihen- 
entwicklung, die ja sowohl in der Natur (Obertonreihe) 
objektiv als auch in unserer Seele (Tonempfindung) sub- 
jektiv verankert ist, gleich zu Anfang eine Wiederholung 
des Zeugertons in seiner Oktavec -c’ resp. c -c,. Und 
zwar ist dies in der Sukzession der Reihe die einzige 
«Duplizität der Ereignisse». Fassen wir dieses Phänomen 
mehr dynamisch und empfinden wir es nach, so darf man 
folgern, daß sowohl in der Natur als auch in unserer Seele 
eine Form vorhanden sein muß, die diese «Duplizität» 
auch im zeiträumlichen Dasein der Seinswerte irgendwie 
postuliert. Letzteres wird dann in der Sukzession 1 : 2 
stehen, also zeiträumlich verschieden, jedoch innerlich 
wertmäßig (zwei C-Werte!) identisch sein. Wie ich schon 
früher («Gr.» 204) bemerken konnte, ist diese Wieder- 
holung des Ereignisses «an sich» unter gänzlich ver- 
schiedenen Situationen das rätselhafteste Moment an dem 
«offenbar durch Erfahrung eruierten Phänomen der Du- 
plizität der Ereignisse», aber gerade dieses Rätsel wird 
durch das analoge harmonikale 'Theorem erst erklärbar 
und denkbar. 

Wie steht es nun aber mit dem objektiven Tatbestand? 
Was meine eigene Erfahrung betrifft, so habe ich an vie- 
len Beispielen - Eisenbahn-, Flugzeugunglücke, wichtige 
geistige Ereignisse, überhaupt die sog. «Parallelerschei- 
nungen» irgendwelcher Art - das tatsächliche Bestehen 
bzw. Eintreten solcher Duplizitäten feststellen können 
(wie wohl jeder meiner Leser), und Karl Marbe, Prof. der 
Philos. in Würzburg, hat 1916-19 (Oskar Beck, München) 
ein zweibändiges, außerordentlich interessantes Werk 
über die «Gleichförmigkeit in der Welt» veröffentlicht 
und das Problem in größter Allgemeinheit gefaßt, wobei 
er die «Wiederkehr des Gleichen» in allen Gebieten des 
Lebens, der Wissenschaft und Geschichte untersucht. 
Die entsprechende harmonikale Konfiguration für diesen 
allgemeinen Gleichförmigkeitsbegriff wären identische 
oder doch zum mindesten ähnliche Situationen im har- 
monikalen System der «T» und dessen Selektionen, wo- 
bei die «Duplizität der Ereignisse» (die eben genannten 
duplikaten Geschehnisse, die gleichzeitige Entdeckung 
der Infinitesimalrechnung durch Newton und Leibniz, 
gleiche Geschichts- und Kulturmorphosen, Hitler - Mus- 
solini usw. ad infinitum) nur einen Spezialfall allgemeiner 
Identitäten (gleicher Intervalle, identische Töne der 
Gleichtonlinien, die enharmonischen Reinkarnationen 
usw.) darstellten und zwar den Spezialfall der engeren 
Duplizität im Sinne des «Auftaktes» der «T»: c - c', 
resp. c -C. 

Wenn nun Marbe (I, 405) nach den Gründen dieser 
«Gleichförmigkeit» fragt, ferner (Il, 410) sagt: «Die 
Krone einer universellen Theorie der Gleichförmigkeit 
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bestünde in dem Nachweis, daß eine zu Gleichförmig- 
keiten führende Gleichförmigkeit der Bedingungen not- 
wendig ist», wenn er (ebda) hinzufügt: «Aber es bliebe 
immer noch die Frage offen, warum denn gerade jener 
Anfangszustand oder noch frühere Zustände, die unter 
dem Einfluß der Naturgesetze zu Gleichförmigkeiten 
führen müßten, vorhanden wären und nicht andere, die 
nicht auf Gleichförmigkeiten führen. Diese Frage gilt 
vielfach als prinzipiell unlösbar. Man sieht in dem älte- 
sten Anfangszustand, auf den sich unsere Betrachtung 
erstrecken könnte, ein historisches Faktum, das man, 
wenn man es nicht etwa einem Schöpfer zuschreiben will, 
einfach als gegeben hinnehmen muß. Hiernach wären 
auch die Tatsachen der Gleichförmigkeit nicht aus bloßen 
Gesetzen erklärbar, sondern nur aus GesetzeninVerbindung 
mit der Annahrne eines bestimmten gegebenen Anfangs- 
zustandes der Welt» - so haben wir in der Akroasis diesen 
«Anfangszustand der Welt» im Gesetz der harmonikalen 
Quantelung erschlossen. Die anfängliche «Gleichförmig- 
keit» dieses Gesetzes in der Position der «Oktave», der 
Symbole für die primäre Gleichförmigkeit (Duplizität) 
enthebt aber dieses Gesetz aus dem bloß Materiellen, 
Nur-Gesetzmäßigen in eine Sphäre der Werte; denn die 
Identität liegt ja nicht in den Zahlen, sondern in den 
Tönen. Substituiert man also die harmonikale Konstitu- 
tion Jenes «Anfangszustandes», so scheint mir die Frage 
nach den Gründen nicht als «prinzipiell unlösbar», im 
Gegenteil: wir haben hier die Erklärung einmal dafür, 
daß das Gesetz sich sowohl psychisch wie physisch (psycho- 
logisch und physikalisch) auswirken muß, und zum an- 
dern den Beweis für einen seelischen, und im weiteren 
Sinne geistigen Hintergrund (System der «T» mit der 
0/, als Bezugswert!). 

«Das Magische Quadrat» - sagt Ferdinand Maack, der 
originelle und unermüdliche Vorkämpfer für eine «Wis- 
senschaftliche Xenologie», in einer von ihm gegründeten 
Zeitschrift gleichen Namens, worin er, ab Nr. 2, Juli1899, 
eine Artikelserie «Magisch-Quadratische Studien» ver- 
öffentlicht, deren Einleitung das nachfolgende Zitat ent- 
stammt: «enthält ein uraltes mathematisches Problem, 
welches im Laufe der Jahrhunderte immer von neuem in 
Angriff genommen worden ist. Und zwar haben sich mit 
demselben, wie die Literatur-Tabelle (Maack gibt a.a.O. 
5. 55-58 eine ausführliche!) aufweist, nicht gerade die 
schlechtesten Köpfe aller Nationen beschäftigt. Akade- 
mische Berichte öffneten dem Magischen Quadrat ihre 
Spalten; Universitätsprofessoren hielten über dasselbe 
ihre Antrittsvorlesung; es bildet eine stehende Rubrik 
mathennatischer Lexika und Encyklopädien. Alles dies 
wäre sicher nicht der Fall, wenn es sich bei dem ‚Tetra- 
gramm‘ nur um einen ‚gelehrten Tand der Zahlen‘, 
nur um eine ‚arithmetische Erquickung und Ergötzung‘, 
nur um eine Zahlenspielerei, nur um ein zeichnerisches 
Rätsel handelte. Die meisten Autoren sagen dies zwar. 
Aber man liest es zwischen ihren Zeilen, daß ihnen das 
‚Göttliche Quadrat’ mehr war als ein bloßes Rechen- 
exempel, daß sie nebenbei das Gefühl hatten, es möchte 
doch noch etwas Besonderes dahinterstecken.» 

Was ist ein magisches Quadrat? 

Dem sagenhaften Fou-hi wird die Erfindung einer ge- 
heimnisvollen Zahlenfigur «Lo-chou» zugeschrieben, 
welche die Zahlen 1-9 umfaßte und dessen Figur Fou-hi 
in wunderbarer Vision auf der Rückenschale einer Schild- 
kröte geschaut haben soll (Thimus, H.S.I, 101). Die 
Abbildungen, welche die chinesischen Schriftsteller von 
dieser Figur bieten und welche man bereits auf einer 
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4+-5000 Jahre alten chinesischen Tafel (Lo-schu) gefun- 
den hat, und die damit wohl das älteste Beispiel eines ma- 


gischen Quadrates darstellt, ist das in Knotenschnüren 
dargestellte Zahlenquadrat: 


85 4 
15 9 
6 7 2 


Schreibt man die Folge der Zahlen 1-9 in der Form an, 
wie sie Abb. 457 zeigt: 


E 
lelz 
sole 
I 


457 


und schiebt die außerhalb des Quadrats stehenden Zahlen 
so in diese leeren Felder hinein, wie es die eingeklammer- 
ten Zahlen angeben, so entsteht Abb. 458, also eben jenes 
altchinesische Tetragramm. Es ist dies eine der einfach- 
sten Konstruktionsweisen magischer Quadrate. Das arith- 
metische Charakteristikum der magischen Quadrate, de- 
ren es unendlich viele mit verschiedenen Indices gibt, 
besteht in Folgendem: Es sind die Summen aller verti- 
kalen, horizontalen und diagonalen Reihen gleich, eben- 
falls die Summe je zweier sich gegenüberstehender Zah- 
len; ebenso bilden die gleichgerichteten Haupt- und Ne- 
bendiagonalen eine äquidistante Reihe. Größere Qua- 
drate weisen dann noch weitere mathematischeMerkwür- 
digkeiten auf. Aber das sind nur die arithmetischen 
Merkmale. Jedes magische Quadrat steht auch im Gleich- 
gewicht. Belegt man z.B. das jedem magischen Quadrat 
zugehörige Natürliche Quadrat (N.Q.), also oben die 
Abb. 457 mit Gewichten nach Maßgabe der Zahlen, also 
etwa 1 g auf das oberste, 4g und 2g auf die nächsten 
Felder usw., hängt das N.Q. in der Mitte an einem Faden 
auf, so kippt das System um; macht man dasselbe beim 
magischen Quadrat (Abb. 458), so bleibt es im Gleich- 
gewicht. Es handelt sich also bei den magischen Quadra- 
ten außerdem um ein Gleichgewichtsproblem. Ferner 
entdeckte Maack (a.a.O.), daß sich alle magischen Quad- 
rate aus den natürlichen Quadraten durch «Torsion der 
Magischen Systeme», also durch Drehungen bestimmter 
innerer Konfigurationen entwickeln lassen. Schreibt man 
das Natürliche Quadrat und Magische Quadrat der Abb. 
457 und 458 wie folgt an (Abb. 459 und 460): 


WB ,» VE) 7 
"GE Wo oo 
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460 


so sind die schraffierten Felder zum Mittelfeld symme- 
trisch. Die Summe je zweier gegenüberliegender schraf- 
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fierter Felder ist in beiden Quadraten (Abb. 459/60) dop- 
pelt so groß als der Wert des Mittelfeldes. F. Maack nennt 
diese schraffierten Felder und nicht schraffierten Felder, 
die also sowohl im natürlichen Quadrat als auch im ma- 
gischen Quadrat vorkommen, «magische Systeme». 
Stellt man sich nun das Mittelfeld als Achse vor, so ent- 
steht das Magische Quadrat (Abb. 460) aus dem natür- 
lichen Quadrat (Abb. 459) durch Torsion der Magi- 
schen Systeme. Und zwar entsteht Abb. 460 aus Abb. 459 
so, daß erstens das schraffierte System der Abb. 459 um 
225° nach rechts, und zweitens das nichtschraffierte Sy- 
stem der Abb. 459 um 45° nach rechts «gedreht» wer- 
den muß. 

Fragen wir uns nun nach der «Harmonik» der Magischen 
Quadrate, so fällt uns schon bei dieseni einfachen Beispiel 
eine gleiche Intervallierung (15 wäre hier der Oktave 
gleichzusetzen) auf. Als Vergleichstheorem kämen in 
erster Linie die «vollständigen T» in Betracht. Aber es 
gibt noch eine engere Parallele. Konstruieren wir analog 
den obigen Angaben aus dem natürlichen Siebenerqua- 
drat (Abb. 461), in welches wir von 1-7, 8-14 usw. die 
diatonische siebenstufige Tonleiter in sieben verschiede- 
nen Oktaven einschreiben, das zugehörige magische Quad- 


rat (Abb. 462): 
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so werden wir sofort an unser Quintendiagramm (Abb. 
465) erinnert, in welchem wir (dick) von f !/,' aus 
die Tonwerte des Magischen Quadrats Abb. 462 wieder- 
finden. Allerdings ist hier beim Quintendiagramm die 
Rationenfolge infolge der 6 Quinten fcegdaeh 
bei h begrenzt. 

Ferner liegen die Linien der gleichen Oktavtonwerte an- 
ders. Aber es scheint doch zweifellos eine engere Über- 
einstimmung zwischen der Ordnung des Magischen Quad- 
rats und derjenigen des Quintendiagramms, und infolge- 
dessen auch mit der der «offenen 'T'» zu bestehen. Mathe- 
matisch orientierte und an diesem Problem interessierte 
Leser finden gewiß auf Grund obiger Hinweise ein anre- 
gendes Feld zur Betätigung. An sich ist ja das Gebiet der 
Magischen Quadrate (vgl. Lit.!) schon interessant genug, 
und wenn man es vielerorts auch heute noch für eine 
«nutzlose Spielerei» hält, weil sich de facto mit seinen 
Problemen keine Maschinen, Bomben und Granaten fa- 
brizieren lassen, so glaube ich doch, daß jeder ernsthafte 
Mathematiker eine derartig oberflächliche Beurteilung 
ablehnt - er müßte denn die ganze Mathematik für eine 
«nutzlose» oder «nutzbringende» Spielerei halten, wo- 
gegen dann freilich nichts mehr gesagt werden kann. 
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Aus der Menge von historischen Notizen über die Magi- 
schen Quadrate sei hier nur noch eine angeführt, die für 
uns wichtig ist. Um das Jahr 1000 existierte im arabischen 
Kulturkreis eine seltsame «neuplatonische Sekte» mit 
dem Namen: «Die Lauteren Brüder». Es war ein Geheim- 
bund, der um 960 in Basra entstand und dem strenggläu- 
bigen Mohammedanismus ein freies philosophisches Den- 
ken entgegensetzte. Innerhalb des Ordens wurde eine 
Encyklopädie von 51 Traktaten geschaffen, welche das 
damalige Wissen nach Stoffen geordnet zusammenfaßte. 
«Das Zentrum ihres Denkens ist die Seelenlehre, die sich 
bei ihnen in einer Doktrin von der Entwicklung der Seele 
aus den niederen Formen zur individuellen Menschen- 
seele und ihrer Wiederbelebung zur Vollkommenheit 
ihres Urquells anstrebt. Die Weltanschauung, deren Kern 
diese Spekulation bildet, ist die Emanationslehre der Plo- 
tinisten mit ihrem Universalintellekt und ihrer alles 
durchdringenden Universalseele, deren gestaltende Tä- 
tigkeit sich in der Natur und in der Schöpfung des Men- 
schen kund gibt, wozu noch pythagoreische Zahlensym- 
bolik hinzutritt, um das Emanationssystem durch Zah- 
lenverhältnisse zu veranschaulichen. Auch sonstige Sym- 
bolik, wie die der Buchstaben, Tonharmonie (!) u.a.m. 
tritt für die Darlegung der Tatsache hinzu, daß alles in 
der materiellen und geistigen Welt ein Abbild ist der 
stufenweisen Ausströmung aus der Welt reiner Geistig- 
keit.» (J. Goldziher in der «Allg. Gesch. d. Philosophie» 
Kultur der Gegenwart, Bd. I, 5, 1909, S. 55.) Leider ge- 
lang es mir bisher nicht, die 8bändige «Philosophie der 
Araber nach den Schriften der Lauteren Brüder» von 
F. Dieterici (1858-1886) zu erreichen; nur die «Natur- 
anschauung und Naturphilosophie der Araber im 10. Jahr- 
hundert nach den Schriften der Lauteren Brüder» (Ber- 
lin 1861) desselben Verfassers konnte ich einsehen, sie 
war aber hinsichtlich unserer harmonikalen Interessen 
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nicht sehr ergiebig. Moritz Cantor berichtet in seinen 
«Vorlesungen über Geschichte d. Math.» (IV. Aufl. 1922, 
S. 516), daß «Magische Quadrate eine geheimnisvolle 
Rolle innerhalb der arabischen Philosophensekte der sog. 
Lauteren Brüder spielten, daß insbesondere die Quadrate 
mit 9, 16, 25, 56, 64 und 81 Feldern denselben bekannt 
waren, daß also sicherlich damals schon eine Methode 
vorhanden gewesen sein muß, solche zu bilden.» 

Eines der merkwürdigsten Bücher der Menschheit ist der 
chinesische J-Ging, das «Buch der Wandlungen». Ur- 
sprünglich nur aus Zeichen, ungebrochenen und 
gebrochenen — — Linien bestehend, verdankt es nicht 
nur diesem Umstand das Entgehen der großen Bücher- 
verbrennung des Tsin Schi Huang, sondern möglicher- 
weise noch mehr dem Respekt und der tiefen Verehrung, 
mit welchen die das Buch umrankenden Kommentare 
und Legenden schon in den ältesten Zeiten der Geistes- 
geschichte Chinas umwoben waren. «Bis auf den heutigen 
Tag» -sagt R. Wilhelm in der Einleitung zu seiner Über- 
setzung des J-Ging (Jena, Diederichs, 1924, 2 Bde.) - «be- 
schäftigt es die bedeutendsten Gelehrten Chinas. Fast al- 
les, was in der über 5000 Jahre alten chinesischen Ge- 
schichte an großen und wichtigen Gedanken gedacht 
wurde, ist teils angeregt durch dieses Buch, teils hat es 
rückwirkend auf die Erklärung des Buches Einfluß aus- 
geübt, so daß man ruhig sagen kann, daß im J-Ging die 
reifste Weisheit von Jahrtausenden verarbeitet ist. Seine 
Entstehung wird vier Heiligen, mythischen Figuren zu- 
geschrieben, was soviel bedeutet, als daß sein Alter weit 
über die historische Erinnerung hinausgeht. Die acht Ur- 
zeichen (vgl. nachher!) haben sonst in der chinesischen 
Sprache nicht vorkommende Namen, woraus man auf 
einen fremden Ursprung dieser Zeichen geschlossen hat. 
Die heute vorliegende Fassung des J-Ging geht auf den 
mit Pythagoras, Buddha und Laotse ungefähr zur selben 
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Zeit (ca. 600 v. Chr.) lebenden Konfuzius zurück. Konfu- 
zius meditierte über die Diagramme, schrieb seine Ge- 
danken auf, bewahrte dabei sicher noch ältere Auslegun- 
gen und so enstand schließlich im Lauf der Jahrhunderte 
ein großer Kommentar, der erst in neueren Zeiten wieder 
vom Wust inzwischen eingeschlichener abergläubischer 
Marginalien gesäubert wurde und nun als etwas Einheit- 
liches auch unserem europäischen Denken vermittelt 
werden konnte.» 

Es gibt vorwiegend zwei Grundgedanken des J-Ging. Der 
eine ist der Gedanke der Wandlung, d.h. der in einer 
Welt der Gegensätze - Yang = das Lichte, Männliche, 
Himmlische und Yn = das Dunkle, Weibliche, Irdische - 
fortgesetzt bestehende Wandel aller Verhältnisse. Der 
andere Gedanke ist die Ideenlehre. Alles, was geschieht, 
ist Bildbegriff, d.h. Auswirkung eines Bildes, einer Idee 
im Unsichtbaren. 

In diesen zwei Fundamentalgedanken stimmen Konfuzius 
und Laotse durchaus überein, welch letzterer in seinem 
42. Spruch sagt: «Einer hat Zwei hervorgebracht, Zwei 
hat Drei hervorgebracht», wozu einer der alten Kom- 
mentatoren bemerkt: «Diese Worte bedeuten soviel als: 
Eines hat sich geteilt in Yn = das Weibliche und Yang 
— das männliche Prinzip. Es haben sich diese beiden 
verbunden, und aus ihrer Verbindung ging (als Drittes) 
die Harmonie hervor. Der Hauch der Harmonie (Ki - ho) 
aber hat, sich verdichtend, alle Wesen hervorgebracht 
(Thimus, H., S. I, 80 und 193).» «Die Wesen allesamt 
fliehen dem Stillstand und suchen die Bewegung. Ein 
stoffloser Hauch erzeugt, die Dinge verbindend, die Har- 
monie», heißt es denn auch weiter im 42. Spruch des 
Laotse. Noch bezeichnender sind die gleich zu Anfang des 
Taoteking stehenden Worte: «Das Ungenannte Nicht - 
Etwas ist der Urgrund des Himmels und der Erde... Das 
Unendliche Nicht - Etwas kann nur geschaut werden in 
seinem unsichtbaren geistigen Dasein, das endliche Etwas 
wird geschaut in der Form seiner Begrenzung. Diese bei- 
den Entgegengesetzten sind ihrer Urwesenheit nach 
Eins, sind nur auf verschiedene Weise bezeichnet. Beide 
werden Tiefe genannt. Sie sind Tiefe, zwiefache Tiefe. 
Das ist die Pforte aller übersinnlichen Dinge» (nach Thi- 
mus I, 19/4). 

Und wenn wir noch erfahren (Thimus, I, 81), daß über 
diesen beiden Urprinzipien Yang und Yn als ein dem 
Körperlichen nicht mehr angehöriges, rein Rationales, 
Intelligibles, das «Tao» (welches wir nur unzulänglich 
mit «Vernunft», Sinn, «Bahn und rechter Weg» u.a. 
übersetzen können) steht, welches auch Chang-ti, der 
höchste Herrscher des Himmels = Gott genannt wird, 
so dürfen wir nur den Beginn der «’T'» hierhersetzen: 


Tao 
%o 
gr 
N 
er ?/, 
y4 N 
oo = 
Yn Yang 
Weiblich Männlich 
Dunkel Hell 


Das Begrenzte Das Grenzenlose 


um auch diese Grundvorstellungen der chinesischen Phi- 
losophie in genauer harmonikaler Entsprechung wieder- 
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zufinden. Gerade diese Identität veranlaßte A. v. Thimus 
(I, 85 ff.), die Prinzipien Yang und Yn, für welche der J- 
Ging eine ungebrochene — und gebrochene - - Linie 
setzt, mit den reziproken Teiltonreihen in Verbindung 
zu bringen. Es werden nämlich im J-Ging aus diesen Li- 
nien zunächst folgende vier Bilder, die Se-Siang gebildet: 


Da nun Konfuzius in seinen Kommentaren diese Bilder 
mit «Siang», d.h. Wechselseitigkeit, Reziprozität be- 
zeichnet, eine Reziprozität, unter welche dann das ganze 
System der J-Ging-Hexagramme gestellt wird, liegt es 
nahe, in diesen ersten vier Se-Siang sich den Typus der 
reziproken «T» vorzustellen: 


Die vier Urbilder (Se-Siang = Reziprozitäten } 


oO a 
1 
==! 1 Ah 
uf BZ N 


Dasalteoder Dasjungeoder Dasjungeoder Dasalte oder 


große Yang kleine Yang kleine Yn große Yn 
Die «Se-Siang» wären demnach als die vier Urtendenzen 
zu werten, aus denen das System der Welt, eingefaßt von 
der Himmelszahl des «großen Yang» und der Er- 
denzahl des «großen Yn» — sowie ausgefüllt von den 
beiden sich durchdringenden, das Gefüge der Welt reali- 
sierenden Tendenzen des «Kleinen Yang» —_- und des 
«Kleinen Yn» —_ I. 

Aus diesen vier Grundzeichen werden nun die berühmten 
acht 'Trigramme durch Hinzufügung neuer Linien ge- 
bildet; sie sind dann die Grundlage für die durch ihre 
Permutation entstehenden Hexagramme des J-Ging. 
Diese acht Zeichen, die nicht als Abbildungen der Dinge, 
sondern als Abbildung der Bezugs- und Wandlungsten- 
denzen (J-Ging = Das Buch der Wandlungen!) gelten, 
haben folgende Anordnung und Bedeutung nach R. Wil- 
helm, Bd. I, S.V. (vgl. die Tabelle nächste Seite). 

Es sind dies diagrammatische Wurzeln, aus denen dann 
durch Koppelung je zweier 64 Kombinationen, die Hexa- 
gramme des J-Ging gebildet werden. Wir wählen aus 
diesen zur harmonikalen Analyse diejenigen vier aus, 
welche A. Amiot in seiner «Memoire sur la musique des 
Chinois», in 6 Bd. der Memoires concernant le chinois, 
Paris 1779 (nach Thimus I, 86) als die Grundlage für die 
Eruierung des chinesischen Tonsystems angibt: 


alla 


Gidsi 
(Kiki) 


Wedsi 
(Weiki) 


Kıän 


(Kien) 


u 


(Kouen) 
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Name Eigenschaft Bild Familie 

==  Kiän, das Schöpferische stark Himmel Vater 

= = Kun, das Empfangende hingebend Erde Mutter 

= —  Dschen, das Erregende bewegend Donner 1. Sohn 

=——— Kan, das Abgründige gefährlich Wasser 2. Sohn 

ee Gen, das Stillhalten ruhend Berg 5. Sohn 

= Sun, das Sanfte eindringend | Wind, Holz | 1. Tochter 

= Li, das Haftende leuchtend Feuer 2. Tochter 

—— Dui, das Heitere fröhlich See 3. Tochter 


Timus (I, 87ff.) geht nun so vor, daß er für die unge- 
brochenen Linien des Kien das Produkt a. b. c.d. e. f. 
bzw. 


a.b.c.d.e. f. 
1 


und für die gebrochenen Linien des Kouen den entspre- 
chenden reziproken Ausdruck 


1 
a.b.c.d. ee. f. 


annimmt. In dem althebräischen Büchlein Sepher Jezi- 
rah heißt es Kap. IV: «Zwei Buchstaben bauen 2 Häu- 
ser, 5 bauen 6 Häuser, 4 bauen 2+ Häuser, 5 bauen 120 
Häuser, 6 bauen 720 Häuser, und von dannen und 


Zeugerton, so erhalten die obigen vier Hexagramme die 
Tonwerte: 


720), gis"> ee p*2 re fis, eo aSıy 


Kien Weiki Kiki Kouen 


d.h. in der «Himmelszahl» ?2%/, und der «Erdenzahl» 
1/20 die zwei imaginären Pole einer «Unhörbaren Har- 
monie» (douovia dpavıng) und in den zwei Rationen #%/ , 
und 15/,, die beiden Pole einer aus dem Imaginären in 
diesen «realen» Raum zu projizierenden Tonleiter. Um 
diese zu erhalten, gibt es zwei Wege. Entweder wir bil- 
den von den imaginären Polen durch den «Aufweg» in 
Duodecim- (Oktave plus Quint) Sprüngen, also mittels 
des Quintenzirkels (Intervallpotenzreihe der Quint) die 
Folge, wobei wir freilich bei der Ration 729 «landen»: 


A A N\ 
(\ A A 
UnggasYıo UgasCsVe 1/sıbY, Uanfs 1/,Cz Usa 3/, aNı 9/, e"3 7/, h“4 81/, fıs ® 243 / cis = 29 / gis , 


weiter geh aus und denke was der Mund nicht reden und 
das Ohr nicht hören kann.» Setzt man fürabcde f 
die ersten Zahlen der Zahlenreihe, so erhält man für das 
erstere Produkt die Fakultätszahl 6! = 720 und für das 
zweite reziproke Produkt den Bruch !/,! = Y/,20 als Zahlaus- 
druck für die Hexagramme Kien und Kouen. Bezüglich der 
Zahl 720 scheint mir der 11. Vers aus dem Einheitslied 
des Dirghatamas der Hymnen des Rigveda ebenfalls hier- 
her zu gehören: 

«Mit zwölf der Speichen, denn sie altern nimmer, 

Dreht um den Himmel sich das Rad der Ordnung; 

Auf ihm, o Agni! stehn als Zwillingspaare 

Der Zahl nach siebenhundertzwanzig Söhne.» 
(Deussen «Allgem. Gesch. d. Philos.», Bd. I, 1894, 1.Abt., 
S. 111). 
Die beiden mittleren Hexagramme bekommen dann den 
Wert 


was oktavreduziert die chromatische Skala ergibt: 
N A . A 
asv aa bv ha c cisA d esY er f fisY g gisiä 


Unter Temperierung von as und gis“ haben wir hier die 
«Skala der 12 Lu» der chinesischen Musik und Thimus |, 
89 bemerkt hierzu, daß das System dieser Tonleiter sich 
«in denjenigen modulatorischen Grenzen (Alterierungen) 
bewegt, über welche hinaus die klassischen Komponisten 
des 16.Jahrhunderts in ihrer Anwendung des Chromas 
nicht gegangen sind.» Oder wir gehen von den zwei 
«realen» Polen aus, die bei !/, d die Werte #/,, b\” und 
15/,, fii, haben und bilden auf- oder abwärts durch 
Quartschritte die Reihe: 


A V 
A 
Bllgschis” ur PR se”, 3/,a', lc 16/0" Mlef il 256 /,,bY" 


was nach Oktavtransposition die neunstufige Skala er- 


De en = — ——_o ———— — (Weiki) gibt: 

1ib1id1f badaf 246 4 aa bY ha on den fr il og 

Ba ana u. 246 #8 (Kiki) Diese neun Stufen enthalten bei Eliminierung von b und 
S ace 155 15 fis die diatonische (C-dur) Tonleiter, aber gerade diese 


Setzt man nun (aus Symmetriegründen für die chroma- 
tischen Vorzeichen anstatt für !/, c) für !/, den Ton d als 


beiden chromatischen Stufen b und fis waren, wie Thi- 
mus I, 90 angibt, notwendig, um die sogenannten Oktav- 
gattungen des Systemes der gregorianischen acht Kir- 
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Die 8 Ursachen (Kona = Fügungen) des J-Ging 


S 50, 8 
| _____|I__ 
4 Ei ee Fee Ts ae 
a 
1 Vater Mutter 1.Sohn 
Kıän Kun Dschen 
11 abc 1-2=5 Ya Ya 11/5 1a 
123 slıg e Ye I; '/e f 
III au 3.9.3 las) 2° ja°ls 
535 27 a 1/.. esV rat 
abc 5-.9.27 u Fe Pe Pr U Yan 
IV | z130239 729 Ya | Ya Yaı 
fisä ges’ asV 
v TLog zur 510 491 669 
Reihe IV fis\ gesV asV 


chentonarten innerhalb der Stufenordnung der natürli- 
chen Vorzeichnung (ohne Alterationen der Schlüssel), so- 
wie innerhalb der sogenannten musica ficta der Vorzeich- 
nungen mit einem Kreuz und einem Be des Guidanischen 
Tonsystems darzustellen. Schon aus diesen Analysen ist 
zu ersehen, daß die J-Ging-Hexagramme schon in musi- 
kalischer Hinsicht der Ausdruck einer allgemeinen Ge- 
setzmäßigkeit sind. 

Wir können aber in diese Gesetzmäßigkeit vermittels der 
harmonikalen Analyse noch tiefer eindringen. Hierzu 
gehen wir noch einmal auf die acht Urzeichen (Koua = 
Ursachen) zurück - man vergleiche obige Tabelle 466. 
Rubrik I verzeichnet die acht Zeichen mit ihren Namen. 
Analysiert werden sie gemäß dem chinesischen Brauch 
von unten nach oben; die ganzen Linien setzen wir den 
ganzen Zahlen, die gebrochenen deren Reziproken gleich. 
Die Rubriken II bis IV (V gehört zu IV und gibt nur die 
Logarithmen von IV!) versuchen nun die einzelnen Tria- 
den ab c durch Einsatz verschiedener Zahlenwerte har- 
monikal zu analysieren. Rubrik II geht nach dem Schema 
Thimus’ vor und setzt a=1,b=2,c = für die ge- 
raden resp. Y/a = !/,, !/b = !/, und !/c = !/, für die ge- 
brochenen Linien. Der Einsatz der Tonwerte steht im 
Zeichen der Quinten g und f - wir benützen hier wieder 
1/, c als Zeugerton! -; dem «Vater» ist g”, der «Mutter» 
f„, zugeordnet. Im Verhältnis der «Kinder» zeigt sich eine 
Charakterübereinstimmung des ersten Sohnes mit der 
Mutter, eine Ähnlichkeit des zweiten Sohnes mit der 
Mutter und eine solche des dritten Sohnes mit dem Vater; 
die erste Tochter ist charakteridentisch mit dem Vater, 
wogegen die zweite diesem ähnlich und die dritte der 
Mutter ähnlich ist. Bezüglich der «Charakteridentität» 
muß jedoch bemerkt werden, daß, da die Chinesen auch 
dem Ort jeder Linie eine Bedeutung zusprechen, z. B. die 
«Identität» von Vater und erster Tochter — 
wohl innerlich (beidemale der Wert g”) vorhanden, aber 
ihrer «materiellen» räumlichen Struktur nach verschie- 
den ist. Die Formel des Vaters ist 1 - 2 - 5, die der ersten 


1.Tochter 2.Tochter 3.Tochter 


2.Sohn 3.Sohn 
Kan Gen Sun Li Dui 
1/21), Yo), 3 | 1,-2-3 1-.1/,-3 1-2-1,, 
Ust, lg, sg" lag sl, 
31, Y-yy-3| 13-3 3.1/,.3 3.3.17, 
Ust Usf °/ı8 18 s/ıg 
Y9elf Ya 27 | 19-27 3-170°27 3-91, 
/sı='h 27/,=1 213/, = 81 e1/,= I 2/,=1 
bv C eN d C 
830 000 340 170 000 
hv C ei d C 


Tochter !/,-2-3 - als Tonwert identisch, aber in der 
Oktave und dem Hoabitus der Linien, sowie deren «Si- 
tus» = Lage verschieden. Dieses Merkmal ist bei allen 
ferneren Identitäten festzuhalten. 

Näher an das «Familienverhältnis» dieser acht Signatu- 
ren kommen wir durch die Quintenanalyse der Rubrik III 
heran. Diese war der chinesischen Harmonik wohlbe- 
kannt, und wir dürfen sie deshalb ohne Skrupel benützen. 
Hier stehen Vater und Mutter zum Zeugerton !/, c im 
Verhältnis der kleinen Terz resp. Sext (a*) und (es’Y) - 
wobei wir uns an die Terz als den «Geschlechtston» er- 
innern -, Söhne und Töchter betonen hier je drei identische 
Werte und zwar die Quinten f und g. 

Am interessantesten ist Jedoch die Analyse der Rubrik 
IV. Ich habe hier die erste, zweite und dritte Potenz 
der Quinte eingesetzt, also die uns von der «pythagorei- 
schen Tonleiter» her schon bekannte und in Platos Ti- 
maios eine so wichtige Rolle spielende Potenzierung - ob 
die altchinesische Harmonik auch diese gekannt und be- 
nützt hat, scheint mir, da es sich ja im Grunde um sehr 
einfache Multiplikationen handelt, durchaus nicht un- 
wahrscheinlich, ist aber hinsichtlich des Ergebnisses un- 
serer Analyse irrelevant, da die J-Ging-Diagramme see- 
lische Formen in Strichsignaturen geben, die wir eben 
mittels harmonikaler Methoden in anderer Weise eruie- 
ren. Hier rückt das Vater- und Mutterprinzip in die Spit- 
zenrationen ?2°/, fis und t/,.9 ges, deren Logarithmen 510 
und 491 nur 20 Stellen differieren (oktavreduziert), was 
also ihren enharmonischen Charakter beweist, obwohl die 
eine sehr hoch (Himmelszahl) und die andere sehr tief 
(Erdenzahl) steht. Diese Zahl 729 ist außerdem fast iden- 
tisch mit der doppelten Tageszahl des Jahres (2 x 565 = 
730!) und hat schon dadurch ihre symbolisch-kosmische 
Bedeutung. Die Folge der «Söhne» steigt hier in den 
Granztonstufen c bV asY abwärts, die Folge der «Töchter» 
in analogen Ganztonstufen c d eX aufwärts. Ordnen wir 
die Töne der achtköpfigen «Familie» skalenmälßlig, so er- 
halten wir die seltsame Skala: 
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- 729.729 = 512 his log. 020 (Gesamtwert) 


Ungp gesY Urn ges‘ = 1/zn (deses) log. 980 (Gesamtwert) 


9/gıbY "Y/gıasY = !/zs (ges) log. 490 (Gesamtwert) 


27/97C "9 /gıbY = !/a bY log. 850 (Gesamtwert) 


denen «Lagen» der Linien betrachtet werden, wodurch 
dann alle Hexagramme gleicher harmonikaler Werte in 
sich dennoch verschieden sind. 

Aber die Fruchtbarkeit unserer Analyse der IV. (und V.) 
Rubrik unserer Tabelle 466 ließ vermuten, daß wir 


$ 50, 8 
Analyse der ersten vier J-Ging-Hexagramme nach dem Schema a=3!, b=52, c=3?, wobei die untern 
und obern Triaden gleich behandelt und dann multipliziert werden. 
1 — 5:9.27 
Kiän 
Das Schöpferische 3:93:27 Den fin 
2 —— Herald 
Kun z 
Das Empfangende — — a lo "ln 
5 EEE a lı Ye 
Dschun es 
Die Anfangs- "1 /o "las 
Schwierigkeit 
4 = 1, 
Mong es 
Die Jugendtorheit — — Malta 
c d et ge fia av» bv c 
000 170 340 +91 510 660 830 000 
Differenz 
170 170 151 19 150 170 170 
u EEE a en 
Töchter Eltern Söhne 


also eine ausgesprochene Ganztonleiter von vollkommen 
symmetrischem «genealogischem» Bau: Eltern in der 
Mitte, Töchter links, Söhne rechts. Und zwar bestehen die 
Intervalle dieser Ganztonleiter aus den uns bekannten 
wichtigen Stufen des großen Ganztons vom Typ °?/,d 170 
und des kleinen Ganztons von nahezu !°/, dv 152 - wieder 
zwei enharmonische Stufen -— während das enharmoni- 
sche mittlere Intervall der «Eltern» 19 log. Stellen auf- 
weist, ein Intervall, welches dem sog. synthetischen 
Komma von 18 log. Stellen (8%/,, resp. 8!/,,) sehr nahe 
liegt, und damit wieder seine harmonikal-rationelle Be- 
deutung erweist. 

Ich habe nun zunächst die sämtlichen J-Ging-Hera- 
gramme (nach R.Wilhelms Ausgabe) nach dem Thimus- 
schen Schema (Tabelle 466, II. Rubrik) untersucht, resp. 
für Jedes Hexagramm seinen Zahl- und Tonwert aus- 
gerechnet. Es zeigte sich dabei, daß als Ergebnis alle 
6% Hexagramme nur folgende zehn Werte in mehrfa- 
chen Wiederholungen liefern - ich gebe sie hier zahlen- 


467 mäßig geordnet sowie in Notenschrift: 
ges as a b h 
492 508 678 757 848 907 


ie 3 —<—<—A << O TD AI — — m 
"AR AN 

808 
feh 


as 
(et 678 


Also eine chromatische Tonleiter ohne die Hauptstufen 
cf und g! Die vielen «Identitäten» müssen natürlich hier 
ebenfalls unter dem obigen Gesichtspunkt der verschie- 


mit dieser Potenzenanalyse doch noch weiter an die innere 
psychische Bedeutung der J-Ging-Hexagramme heran- 
kommen als mit der zu einfachen Thimusschen Methode. 
Leider fand ich bisher nicht die Zeit zur Berechnung al- 
ler 6% Hexagramme nach diesem Schema und kann daher 
nur das Ergebnis für die vier ersten notieren (Abb. 468). 
1. Zweimal der «Vater» wird zum Hexagramm des 
Kiän, des Schöpferischen. Der Gesamtwert zeigt im his 
log. 020, eine enharmonische Stufe zum Zeugerton c. 
2. Zweimal die «Mutter» wird zum Hexagramm des 
Kun, des Empfangenden. Der Gesamtwert zeigt ein deses 
log. 980, ebenfalls eine enharmonische Stufe zu c. Das 
zeugende und empfangende Prinzip steht also hier, wie 
oben in den Trigrammen von «Vater» und «Mutter» 
ebenfalls in einem enharmonischen Verhältnis, aber 
nicht direkt unter sich, sondern in bezug auf ein imagi- 
näres, beide Erschaffendes c, d. h. die Einheit. Alle übri- 
gen Werte der anderen Hexagramme, werden, wie bei 
5. und #. einen ebenfalls aus zwei selbständigen Tri- 
grammwerten gebildeten Gesamtwert, d. h. eine psychi- 
sche Einheit zeigen, die, selbst wenn nach außen ver- 
schiedene Hexagramme identischen Tonzahlcharakter 
zeigen sollten, doch ihre innere Struktur des Stufenauf- 
baus verschieden ist - etwa den Tonorten im System der 
«T» vergleichbar, wo sich z. B. ?/,c’ */,c’ ®/,c’ usw. an 
sich nicht, wohl aber durch den Tonort, d.h. die Lage 
im Konfigurationsraum unterscheiden. 

Kenner und «Praktiker» des J-Gings werden fragen, was 
mit derartigen harmonikalen Analysen für das Verständ- 
nis dieses Buches gewonnen ist. Jedes seiner Hexagramme 
trage ja schon ohnehin einen Titel (siehe die Titel der 
vier eben diskutierten ersten!), jedes sei genau in seiner 
«Bedeutung» kommentiert usw. Und zwar nicht in «Tö- 
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nen», sondern in einer uns verständlichen Begriffssprache. 
Durch verschiedenste Abwandlung und Kombination 
dieser Hexagrammbegriffe sei der Phantasie und Ein- 
fühlungsgabe weitester Spielraum gelassen und derglei- 
chen mehr. 

Aber nehmen wir ad exemplum nur die ersten beiden 
Hexagramme, Kiän = das Schöpferische und Kun = das 
Empfangende. In der Wilhelmschen Ausgabe werden 
über diese beiden Begriffe sehr viele Worte gemacht, die 
die Begriffe des «Schöpferischen» und «Empfangenden» 
mehr oder weniger umschreiben, deuten, mit Regeln 
und Verhaltungsweisen versehen usw. Die harmonikale 
Analyse gibt jedoch in präziser und konkreter Weise die 
Gründe an, warum in diesem Zeichen neben dem 
«Schöpferischen» noch der «Himmel», das große Lichte 
«Männliche» usw.; neben dem «Empfangenden» noch 
die «Erde», das «Kleine», «Dunkle», «Weibliche» usw. 
koordiniert ist: In den Trigrammen das Erscheinen des 
«Geschlechtsintervalls» der Terz; die eigenartige enhar- 
monische Entsprechung beider Prinzipien: «auf daß sie 
ein Fleisch» und dennoch wesentlich verschieden seien; 
die Zuordnung der ungeteilten Linien zu !/, > X/ 
dem unendlich Großen, dem Licht, Himmel und der ge- 
teilten Linien !/oo +— !/, zum begrenzt kleinen, Dunk- 
len, Empfangenden; die merkwürdige Zahl 729 und ihre 
Entsprechung zur doppelten Tagesanzahl des Jahres! Im 
Gegensatz zu den Unverbindlichkeiten, bloßen Behaup- 
tungen (deren hohes Alter wohl ehrwürdig ist, uns aber 
nichts über den effektiven Wahrheitsgehalt aussagt!) der 
J-Ging-Kommentatoren enthüllt also die harmonikale 
Analyse die Gründe und führt diese Gründe auf ein wert- 
betontes Zahlensystem zurück, von dem aus wieder Aus- 
blicke auf andere Gebiete möglich sind. 

Im Zentrum derartiger harmonikaler Analysen steht na- 
türlich die Sensibilität für eine differenzierte Ton- und 
Intervallempfindung, für eine durch das Ohr (Mono- 
chordexperimente!) aufs gründlichste geschulte seelische 
Erfassung der charakteristischen Stufen und für die hier- 
aus entspringende geistige Einsicht in die Symbolik die- 
ser Stufen. Erst wer ein inneres Ohr dafür bekommen 
oder sich anerzogen hat, wird auch beurteilen können, 
ob die Analysen der weiteren 64 J-Ging-Diagramme ähn- 
liche Ergebnisse zeitigen. Aber diese Sensibilität, dieser 
«sechste Sinn» der Akroasis steht ja ohnehin hinter al- 
lem harmonikalen Forschen, Denken und Empfinden, 
und ich kann mir vorstellen, daß es in ferneren Zeiten 
einem genialen harmonikalen Kopf einmal möglich sein 
wird, die Ur-Signaturen der Harmonik in einem J-Ging- 
ähnlichen Buch zu konzentrieren. 

Auch dieser $ überschreitet an sich den für den Rahmen 
eines Lehrbuchs gesteckten Raum bei weitem. Da aber 
gerade das Gebiet der Zahlensymbolik ein ungeheuer 
großes, in streng wissenschaftlichem Sinne bisher ledig- 
lich «historisch», «folkloristisch» usw. (und hier noch 
sehr dürftig) bearbeitet ist, da andererseits hier, wie die 
vorhergehenden Beispiele und das Gesamtwerk A.v. 
Thimus beweisen dürften, ein noch fast unerschöpfliches 
Feld der harmonikalen Forschung zur Verfügung steht, 
glaubte ich an einigen konkreten Beispielen zeigen zu 
dürfen, zu müssen, wie und mit welchen Mitteln hier die 
harmonikale Analyse vorzugehen habe. Dem «Uneinge- 
weihten» werden freilich etwa die Analysen der J-Ging- 
Diagramme sehr «kompliziert» vorkommen; wer jedoch 
das Lehrbuch bisher gründlich durchgearbeitet hat, wird 
gerade von der Einfachheit dieser Untersuchungen über- 
zeugt sein. 
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Wir haben gesehen, daß nicht allein die Tonzahlen, In- 
tervalle, Selektionen wie Tonleitern, Intervallpotenzen 
u.a. zur Analyse der Zahlsymbolik verwendet werden 
können und dürfen, sondern daß auch der harmonikale 
Konfigurationsraum («T» und dessen Modifikationen) in 
Betracht gezogen werden muß - in meinem Pythagoras- 
aufsatz war z. B. die Deutung des pythagoreischen Zah- 
lenkosmos nur durch Analogon mit den polaren «T» mög- 
lich, traf hier aber ins Zentrum. Man achte also von Fall 
zu Fall streng auf die Ansatzmöglichkeit und gebe sich 
nicht einer wahllosen Tonzahlanalyse hin! In vielen Fäl- 
len wird auch die Harmonik versagen, und dann gebe 
man sich lieber mit einem negativen Ergebnis zufrieden, 
als daß man die Harmonik als Zwangsjacke benützt! Ge- 
rade bei den Relikten der alten Zahlenharmonik dürfen 
wir — wie dies Thimus ja immer wieder aus den alten 
Quellen nachgewiesen hat - nicht vergessen, daß in der 
alten Weisheitslehre und besonders in ihrer gnostischen 
Ausprägung vieles in absichtliches Dunkel verhüllt und 
dadurch von den Späteren oft mißverstanden und dem- 
entsprechend aufgezeichnet wurde. Da heißt es denn zu- 
erst, soweit das überhaupt noch möglich ist, die Spreu von 
dem Weizen zu sondern; erst dann hat eine harmonikale 
Analyse Sinn und Zweck! 

Da der Glaube an eine Bedeutung bestimmter «Lebens- 
zahlen» weitverbreitet ist und bestimmte zeiträumliche 
Periodizitäten und Rhythmen auch nicht wegzuleugnen 
sind, gebe ich hier eine einfache Anweisung, wie man 
hinsichtlich einer harmonikalen Analyse solcher «Zahlen» 
vorzugehen habe - die Methode wurde bereits in meinen 
«Abh.» S. 49/50 erwähnt. 

Man lege sich eine Tabelle ähnlich der Abb. 469 an, die 
nichts anderes ist, als eine in Intervallkonstanzen und 
-Potenzen aufgelöste «Obertonreihe» - natürlich kann sie 
von denen, die 100 Jahre alt zu werden hoffen, über die 
Ration 81 hinaus beliebig verlängert werden. 

Nehmen wir nun an, wir analysierten unter dem Ge- 
sichtspunkt dieses Schemas unsere eigenen Lebensdaten, 
zunächst rein biologisch, da dürfte es sich zeigen, daß ein- 
mal die einzelnen Räume der Intervallkonstanzen unter 
sich gleichwertig, trotz jeweiliger Verdopplung ihrer Pe- 
rioden, sind. Was wir biologisch zwischen dem ersten und 
zweiten Jahr «erleben», ist dem gleichwertig, was wir 
zwischen dem zweiten und vierten, dem vierten und 
achten, dem achten und 16. Jahr erleben. Dasselbe gilt 
für die Quintoktaven 3, 6, 12 ..., die Terzoktaven 5, 10, 
20 usw. Ein näheres Zusehen wird bestimmten Interval- 
len auch Perioden ganz bestimmter Art zuschreiben, so 
z. B. den Septimoktaven 7, 14, 28, 56 solche sexueller Art 
usw. Aber nicht nur die biologischen, auch die seelischen 
und geistigen «Stationen» unseres Lebens scheinen sich 
in diesen harmonikalen «Zahlen» zu konsolidieren - ich 
selbst konnte in bezug auf wichtige Lebensabschnitte ei- 
genartige Äquivalente finden. Es gibt anscheinend «Ok- 
tav»-, « Terz»- usw. Zäsuren, die mit wichtigen Verände- 
rungen unseres Schicksals zusammenhängen, bzw. diese 
provozieren. Jeder Leser kann da leicht eigene Analysen 
bei sich, seiner Familie usw. anstellen. Bisher liegen in 
dieser Art überhaupt noch keine ausführlichen Unter- 
suchungen vor. Man kann sich weiter vorstellen, daß ir- 
gend ein wichtiges Ereignis im Leben auch die betr. Le- 
benszahl «verselbständigt», d.h. in t/, verwandelt undvon 
da aus autonom intervalliert werden muß. Ferner könnte 
aus den erhaltenen Daten heraus der vorherrschende In- 
tervallckarakter des betreffenden Lebens retrospektiv be- 
stimmt und nachgeforscht werden wie z.B. innerhalb 
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« Lebenszahlen» 
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einer Familie, Ahnenreihe oder überhaupt zwischen zwei 
oder mehreren verschiedenen Lebenszahlensukzessionen 
die betreffenden Intervalle dissonieren oder konsonieren. 
Dies sind durchaus keine Utopien; die Erforschung sol- 
cher Beziehungen erfordert aber besondere Gewissen- 
haftigkeit und strikte Ablehnung alles «Augurentums», 
da man Ja nie mit Bestimmtheit wissen und sagen kann, 
wie weit sich z. B. eine bestimmte Lebenszahl «autono- 
misiert» und in die Zukunft ausstrahlt. Aber für die Ein- 
sicht in eine biologisch-psychische Ordnung jedes Lebens- 
schicksals scheint mir diese Methode aus eigener Erfah- 


rung retrospektiv wichtig. (Das älteste Zeugnis für die Be- 


deutung der Zahl 7 in den menschlichen Altersstufen fin- 
det sich in der Elegie von den «Hebdomaden» des Solon. 
Hier wird mit sieben Jahren der Zahnwechsel, mit 14 die 
Pubertät, mit 21 der Bartwuchs, mit 28 die stärkste kör- 
perliche Kraft, mit 55 die Zeit zum Heiraten und Kinder- 
zeugen, mit 42 der volle Abschluß des Charakters, mit 
49 und 56, also durch zwei Hebdomaden die reife Ent- 
wicklung von Verstand und Rede, in der neunten Heb- 
domade ein Rückgang darin und in der zehnten die Vor- 
bereitung zum Ende statuiert!) 

Außer den im Text genannten Werken: zu 2: der $ # 
dieses Lehrbuchs; ferner H. Kayser: «H.M.» 29ff., 133, 
223; «Kl.» 34-39; zu 3: «H.M.» 131ff.; «Gr.» 265; zu 
5: «Gr.» 265ff. - Ferner: F. C. Endres: «Die Zahl in My- 
stik und Glauben der Naturvölker», Zurich 1935; Erich 
Bischoff: Babylonisch Astrales im Weltbilde des Talmuds 
und Midrasch», Leipzig 1907; idem: «Mystik und Magie 
der Zahlen», Berlin 1920; idem: «Die Elemente der 
Kabhalah», 2 Bde., Berlin 1914. O. Fischer: «Der Ur- 
sprung des Judentums im Lichte alttestamentlicher Zah- 
lensymbolik», Leipzig 1917, idem: «Orientalische und 
griechische Zahlensymbolik», 1918; H. Jennings: «Die 
Rosenkreuzer», Berlin 1912 (Vorsicht!); Jul. Stenzel: 
«Zahl und Gestalt bei Platon und Aristoteles», Berlin 
1924. Zu 6: H.K. «Gr.» 205ff.; zu 7: L. B. Hellenbach: 
«Die Magie der Zahlen», Leipzig 1923 (Vorsicht!); 
F. Maack: «Die Heilige Mathesis», Leipzig 1924. Franz 
Dornseiff: «Das Alphabet in Mystik und Magie», Leipzig 
1922; zu 7: H.K. «Gr.» 164ff.; zu 5: Reichhaltiges von uns 
mit Ausnahme der Hebdomaden des Solon nicht erwähn- 
tes Material mit Lit. in Franz Boll: «Die Lebensalter», 
Berlin und Leipzig 1915 (besonders über die Siebenzahl). 
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n Deinem Buch «Grundriß eines Systems 
U der harmonikalen Wertformen» sprichst Du 
s unter dem Titel «Die Wesenssphäre» von 

einer geheimnisvollen Beziehung des har- 

monikalen Toleranzbegriffes zur mensch- 
lichen «Toleranz». Es wäre mir lieb, wenn Du mir hier- 
über etwas Näheres mitteilen könntest. Zuvor bitte ich 
Jedoch noch um eine andere, für mich grundsätzlich wich- 
tige Aufklärung. Ich meine diese Verbindung der hetero- 
gensten Bereiche, auf denen ja, wie ich sehr wohl weiß, 
der Wert Deiner Arbeiten beruht. Es ist mir das alles 
durchaus begreiflich: die Tonzahl als neuer Erkenntnis- 
ansatz, dann die aus ihr sich entwickelnden harmonikalen 
Wertformen als bestimmte in uns verankerte und daher 
auch von uns zu beurteilende, ja exakt kontrollierbare Pro- 
totypen. Dennoch will mir diese Art universeller «An- 
wendung» nicht recht in den Sinn, welche Du mittels je- 
ner Wertiormen machst - oder ich möchte es genauer sa- 


$ 51 


gen: ich frage mich, ob es überhaupt statthaft sei, von ei- 
nem Gebiet aufs andere zu schließen. 

Erlaube: Du unterstellst mit «schließen» der Harmonik 
einen Begriff, der für sie keineswegs charakteristisch, ja 
nicht einmal wesentlich ist. Harmonikale Prototypen sind 
Formen, keine logischen Gebilde, obwohl sie logisch be- 
handelt werden können, zufolge ihres zahlenmäßigen 
Hintergrundes und psychologisch zufolge ihrer Tonwer- 
tung. Im ganzen aber, als Wertformen, haben sie Ge- 
staltcharakter und können in den verschiedenen Gebieten 
nur erschaut, erhört, d. h. als Ganzheitsgebilde im Sinne 
der «Akroasis» wahrgenommen werden - nun, ich weiß, 
Du wirst das für eine Wortklauberei halten, aber ich gebe 
Dir zu bedenken, daß es doch ein großer Unterschied ist, 
im gewöhnlichen Sinne von einer Tatsache auf eine an- 
dere zu schließen, als eine Form aus der andern zu schauen, 
zu er-hören. Im ersten Fall abstrahiert unser Verstand 
aus irgend einem Faktum dessen spezifischen Extrakt, 
d. h. das Faktum - etwa der freie Fall der Körper, - wird 
«spezifisch» lokalisiert, in diesem «Fall» der Physik ein- 
geordnet, auf eine Formel gebracht und dann wird von 
dieser Formel aus oder mittels dieser «geschlossen». Daß 
dies nur innerhalb des spezifischen Gebietes, hier der 
Physik, geschehen kann und ein derartiges Weiterschlie- 
Ben auf andere Gebiete nicht erlaubt ist - darin gebe ich 
Dir völlig recht und ich bin der allerletzte, welcher diese 
Art zu denken, zu forschen ablehnen würde, da ja auf 
ihr der gesamte Fortschritt der letzten zwei Jahrtausende 
beruht. 

Ich verstehe: das Ideal dieses Denkens - wir nennen es 
wohl das «naturwissenschaftliche» - ist die Zahl, und 
diese geht ja bekanntlich auf die Pythagoreer zurück, 
welche, so viel mir erinnerlich ist, die bedeutsame Ent- 
deckung der Abhängigkeit von Zahl und Ton machten. 
Hierdurch wurde zum erstenmal Quantitatives auf Quali- 
tatives zurückgeführt. 

Das ist die allgemeine Ansicht. Man übersieht, daß für 
die Pythagoreer das Umgekehrte ebenso wichtig war: 
daß mit dieser Entdeckung der Relation von Zahl und 
Ton auch die Zahl, bzw. ein Zahlverhältnis empfunden 
werden konnte! Oder noch deutlicher: daß es eine Mög- 
lichkeit für die Seele gab, eine exakte materielle Tat- 
sache (Saitenlänge, Schwingungszahl, Materie des schwin- 
genden Körpers usw.) innerlich zu bewerten, als seeli- 
sches Ganzheitsgebilde zu erkennen. Man muß diese 
«Kehrseite» der pythagoreischen Entdeckung nur ein- 
mal richtig durchdenken, nachempfinden, um sofort zu 
erkennen, daß die gesamte nach-pythagoreische Ent- 
wicklung des exakten Denkens und der Wissenschaften 
eigentlich nur die eine Seite jener Entdeckung weiterge- 
pflegt hat, nämlich die zahlenmäßig-logische und im wei- 
teren Sinn die rein materielle, daß aber die andere Seite, 
die psychisch-anschauliche, die gestalthafte im Lauf der 
Zeiten völlig verloren ging. 

Oder überhaupt nicht weiter verfolgt wurde, wenigstens 
nicht in den sog. «wissenschaftlichen» Gebieten. Denn 
schon Aristoteles kämpfte ja gegen die Zahlspekulationen 


der Pythagoreer und wußte nichts mehr von den psy- 


chisch-geistigen Hintergründen dieses Denkens. Das 
mag alles sein. Aber wir wollen zurückkehren. Angenom- 
men es gäbe noch eine ganz andere Art des Denkens und 
Forschens, die anschauliche, gestalthafte oder harmoni- 
kale: mit welcher Berechtigung willst Du da von einem 
Gebiet aufs andere - ich sage jetzt nicht «schließen», 
sondern «schauen», «hören», wobei wir den Begriff des 
«Schauens» durchaus im Goetheschen Sinne nehmen und 
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im Sinne der Harmonik durch «hören», «er-hören» er- 
setzen können. 

Alles um uns besteht aus Formen. Blicke um Dich, höre, 
taste - setz alle Deine Sinne zur Erkenntnis ein: immer 
wirst Du zunächst auf Formen, auf Ganzheiten stoßen, 
die in sich fertig, abgeschlossen sind und keine Teilhabe 
aneinander zu haben scheinen. Teilhabe aber ist Ord- 
nung. Und nun beachte die Wendung: Die Ordnung 
schaffen wir, - nicht mehr unsere Sinne, sondern unser 
Geist. Auch hierzu sind Formen nötig, Formen unserer 
Seele, mittels deren wir die Formen der Natur bändigen. 
Also eine Art Formenspiel, ein Inbeziehungsetzen von 
Formen unseres Erkenntnisvermögens mit Formen - 
Formen — — — 

Hier stockst Du! Vermutlich spürst Du die Unstatthaf- 
tigkeit eines Gegenüberstellens zweier «Formen» - Be- 
griffe, welche nicht nur verschiedene Gebiete bezeich- 
nen, sondern auch in sich total verschieden sind? 

Dies wohl auch. Aber mir fiel eben ein, daß man doch 
nicht mittels Formen Formen erkennen kann - abgesehen 
davon, wie Du richtig sagst, daß Naturformen, über- 
haupt objektivierte Formen jeder Art etwas total Ver- 
schiedenes von den Formen unseres Erkenntnisvermö- 
gens sein müssen! Verstehst Du, ich meine «erkennen» 
im Sinne von schließen, kausal ableiten oder irgendwie 
logisch verbinden. Man kann doch nicht, sagen wir aus 
der Form unseres Zeitbegriffes erkennen, daß es eine Form 
des Raumbegriffes gibt, wie dieser Raumbegriff geartet 
ist und was Raum mit Zeit zu tun hat. Ah - ich sehe: 
man müßte in diesem Fall auf ein tertium comparationis 
zurückgehen, z. B. auf das eben erwähnte Fallgesetz, und 
mittels einer logisch-arithmetischen Operation das Pro- 
blem lösen. Aber ist das eine Erklärung? Ist das nicht 
bloß ein Namenswechsel, eine Transformation, eine 
Vereinfachung? 

Ein ganzes Bündel von Fragen stellst Du da, und nicht 
nur in dem was Du fragst. Erlaube, daß ich, damit wir 
uns nicht verzetteln, zu unserem anfänglichen Thema 
zurückkehre und von dort aus weiterfahre - soweit ich 
voraussehe, werden Deine jetzigen Bedenken alle noch 
zur Sprache kommen. 

Nun? 

Das Thema, von dem wir ausgingen, daß nämlich zwi- 
schen Erkennen und Schauen, Hören ein Unterschied sei, 
hast Du soeben selbst beantwortet, als Du sagtest, daß 
man Formen aus Formen nicht «erkennen», d. h. kausal 
ableiten könne und Dir dabei die Zahl als das Tertium 
comparationis einfiel. Ich meinte vorhin, man könnte je- 
doch Formen aus Formen erschauen, erhören, aber auch 
hier brauchen wir ein Zwischenbereich von Gestalten, 
die, ähnlich der Zahl, als Vergleichsmittel dienen. 

O, -ich kann mir nun das, was Du jetzt sagen willst, 
denken. Du wirst von der Tonzahl als psychophysischem 
Ansatz ausgehen, dem Empfindungsbereich («Ton») die- 
ses Ansatzes einer Welt des «Schauens», «Hörens» und 


den materiellen Bereich («Zahl») einer Welt des «Er- 


kennens» zuordnen, und das vermittelnde Moment bei- 
der Bereiche: die «Harmonikale Wertform» als prototy- 
pische Form herausstellen, die sowohl in unserer Seele 
als auch draußen in der Natur maßgebend, richtungsbe- 
stimmend, oder formbestimmend sind - ich sehe, man 
muß da mit den Worten sehr vorsichtig sein! 

Hab deswegen keine Sorge! Was mich betrifft, so bin ich 
gegen eine zu strenge «Haptik» des Wortes und der De- 
finition überhaupt, sie zerstört das lebendige Wechsel- 
spiel der Gedanken. Außerdem spielt der Aspekt der Be- 
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griffsorte, wie ich es ausdrücken möchte, eine große Rolle. 
So kann ich z. B. die zahlenmäßige Seite des Urphäno- 
mens der Tonzahl ebenso gut «materiell» wie «geistig» 
nennen, Je nachdem, ob ich vorwiegend den materiellen 
Aspekt oder den logisch-mathematischen betrachte. Auch 
über das Wort «Seele» kann man verschiedenster An- 
sicht sein. Wichtig ist nur, daß man die Koinzidenz zweier 
besonders in der Neuzeit streng geschiedener Bereiche im 
harmonikalen Denken und Forschen toleriert: die Koin- 
zidenz von Erkennen und Schauen oder Hören wie ichs 
vorhin «definierte», was man ebensogut mit einer Koin- 
zidenz von Sein und Wert, Denken und Empfinden, Na- 
tur und Leben usw. ausdrücken könnte, — Du siehst, auch 
die Begriffe haben ihre Toleranz, oder genauer: hinter 
den leicht zur Starrheit neigenden Begriffen steht die An- 
schaulichkeit, das Bild, die Gestalt der Wertform, welche 
tolerant genug ist, um verschiedene Definitionen zu er- 
lauben. 

Toleriert, Toleranz, tolerant - ich bin hellhörig genug, 
um daraus Deine Ungeduld, endlich zum Hauptthema zu 
kommen, zu - nun, ich sage Jetzt absichtlich: «erkennen». 
Aber zuvor muß noch meine anfängliche Frage geklärt 
werden, mit welchem Recht Du die universelle Anwen- 
dung der Harmonikalen Wertform ausübst - übrigens 
scheint auch diese Frage ja bereits diskutiert, wie ich 
Jetzt zu meiner Erleichterung bemerke. In den Weg des 
Er-Hörens einer Form aus der andern schiebt sich als ver- 
mittelndes Glied die harmonikale Wertform, ebenso wie 
in den Weg des Erkennens einer kausalen Beziehung aus 
der anderen, die Zahl oder der logische Begriff ein. Im 
ersteren Fall wird die «tonale» Seite des harmonikalen 
Ansatzes bevorzugt, im letzteren die «zahlenmäßige», 
wobei eben durch die der Tonzahl inhärente Koinzidenz 
von Wert («Ton») und Sein («Zahl») das Hören in ge- 
wissem Sinne erkannt, und das Erkennen er-hört werden 
kann. Es würde also hierdurch das pythagoreische Theo- 
rem wieder seiner einseitigen Behandlung enthoben und 
wieder vollwertig gemacht - als neue Arbeitshypothese 


zum mindesten. Dies einzusehen, bereitet mir nun keine 


Schwierigkeit mehr. Ich frage mich bloß, ob man diesen 
altpythagoreischen Ansatz der Tonzahl zur Eruierung 
eines Systems der Wertformen nicht von irgend einem 
anderen Urphänomen aus machen könnte, etwa von der 
Zahl allein aus, oder von der Farbe, der Logik oder was 
Du willst? 

Zur Antwort stelle ich Dir die Gegenfrage: Gibt es ir- 
gendwo im Bereich unseres Seelenlebens oder außerhalb 
von uns in der Natur einen Ansatz, welcher Zahl und 
Wert in exakter, spontaner und apriorischer Weise ver- 
bindet? 

Du meinst, ob wir von irgend einem festen Punkt aus- 
gehen können, welcher sowohl die Zahl als auch eine see- 
lische Bewertung der Zahl untrennbar verbunden in sich 
enthält? Nun - denke an die Farbe! Auch hier ist ein 
psychisch erkennbarer Wert, die Farbe nämlich, exakt 
mit der Lichtfrequenz, der optischen Schwingungszahl 
verbunden - oh ich sehe, da ist doch ein Unterschied: 
man kann wohl die Schwingungszahl durch nachträgli- 
ches Messen erkennen, aber nicht spontan; während wir 
bei der Oktave, ohne nachmessen zu müssen, sofort ein 
exaktes Schwingungsverhältnis von 1 2, bei einer 
Quinte ein solches von 2 : 5 usw. festzustellen in der Lage 
sind. Aber darüber müssen wir noch einmal gesondert 
sprechen. Ich möchte zu unserem Hauptthema kommen. 
«Toleranz» kommt vom lateinischen tolerare und heißt 
ertragen, Ja erhalten, ernähren, fristen; z. B. das Leben 
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fristen. In der Hauptsache verbinden wir wohl mit die- 
sem Wort «Toleranz» den Begriff der Duldsamkeit, des 
«Tolerierens» irgend einer Sache, einer Meinung, eines 
Systems. 

Jedes Ding hat seine Bedeutung. Es spricht uns an, weil 
es seinen Eigenwert, seine eigene Existenz hat, seien es 
Dinge der leblosen oder Gestalten der belebten Natur. 
Dieses Aussprechen und Anhören erfordert einen Raum 
um das Ding, eine Atmosphäre, in welcher es existieren 
und sich ausdrücken kann. Es ist dies die Atemluft, wel- 
che es zur Existenz und zum Ausdruck gebraucht, die 
«Wesenssphäre», wie ich es nannte, kurz die eigentliche 
Bedeutung, welche jeder Seinswert sich selbst gibt und 
welche er von anderen Seinswerten respektieren darf. 
Und nun meinst Du, diese Atemluft, dieser Raum um 
sich, welchen jedes Ding zu seiner Existenz braucht, sei 
in gewissem Sinne schon geformt, gesetzmäßig bedingt; 
das Ding, oder wie Du es nennst: der Seinswert hätte ein 
Anrecht auf diesen Raum, auf diese Sphäre, zur Verwirk- 
lichung seines Wesens, und hieraus entstehe dann ganz 
von selbst das Postulat der Toleranz. Denn ohne eine ge- 
wisse Toleranz seiner Umgebung würde wohl nichts exi- 
stieren können, ebenso wie der Seinswert tolerant sein 
muß, wenn er den übrigen nicht in die Quere kommen 
will. Um hier den harmonikalen Ansatz zu finden, gingst 
Du zurück auf das Theorem 46 Deines «Grundrisses», 
welches Du ja ebenfalls «Theorem der Toleranzen» 
nennst. Natürlich habe ich das nicht verstanden. Du 
weißt ja, Mathematik ist meine Schwäche! 

Auch die meinige - lache nicht, ich meine es im Ernst! 
Aber dieses Theorem ist auch ohne Mathematik leicht zu 
erklären. Es gibt da zweierlei "Toleranzen. Die erste ist 
jedem Musiker geläufig, es handelt sich hier einfach um 
die Hierarchie der Intervalle. Die Reinheit einer Oktave 
kann Dein Ohr noch sehr genau beurteilen, ebenso die 
einer Quinte - woher es ja kommt, daß die Streicher nach 
Quinten «stimmen». Schwieriger ist schon die Terz. Ein- 
mal gibt es zwei Terzen, große und kleine, und dann hat 
jede Terz ihren gewissen Spielraum nach oben und un- 
ten, ebenso die Ganz- und Halbtöne. Eigentlich ist es aber 
schon bei der Oktave für das Ohr unmöglich, ganz genau 
die Reinheit zu kontrollieren. Auch bei ihr «tolerieren» 
wir einen gewissen «Spielraum», d. h. es wird schon bei 
diesem exaktesten Intervall ein grundsätzlicher Unter- 
schied deutlich: der des exakten theoretischen Schwin- 
gungsverhältnisses und der einer nicht mehr ganz exak- 
ten Wertapperzeption eines Tonverhältnisses. Diese bei- 
den Beurteilungen: das Gesetzmäßige der exakten Zahl- 
beziehung, und das Normenhafte, Morphologische des 
seelischen Ausdrucks, der Gestalt, ziehen sich nun durch 
unsere ganzen Natur- und Geistesbetrachtungen hin- 
durch und scheinen mir zu den Grundveranlagungen so- 
wohl der Natur- als unseres Beurteilungs- resp. Erkennt- 
nisvermögens zu gehören. - Aber ich schulde Dir noch 
eine kurze Erklärung der zweiten Art der harmonikalen 
«Toleranzen». Man kann sie die abstrakten, geistigen 
nennen, da sie nur im System der Töne stehen, welches 
ich Teiltonkoordinaten nannte, welches aber nichts an- 
deres ist als eine bestimmte innere Formveranlagung un- 
serer Seele, eine Art Schema, nach welchem wir, und mit 
uns die Natur denkt, schafft und empfindet. Innerhalb 
dieses Systems oder Schemas hat nun jeder Ton seinen 
Ort und damit zugleich seine Umwelt, seine Sphäre. Er 
aspektiert selbst kraft seines stufenhierarchischen Ortes 
und wird aspektiert nach Maßgabe seiner Umwelt, d.h. 
seiner benachbarten Tonwerte. Auch hier gilt der Unter- 
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schied von Morphologischem und Gesetzmäßigem inso- 
fern, als das letztere mit dem zahlenmäßig exakten Aus- 
druck einer Ration verbunden ist, während das Morpholo- 
gische seinen Spielraum, seine Toleranz in einer Ausbrei- 
tung der Werte auch auf andere Rationen hat. So sind 
z. B. in den drei Rationen: 


.; Xe N; e 


die Werte, d. h. die Töne Xe e und °e gleichgeschlechtlich 
und, wenn auch in der Höhe ein wenig verschieden, den- 
noch demjenigen psychischen Raum angehörend, den 
unsere Seele der Tongestalt «e» einräumt. 

Die Schwingungszahlen, d. h. die gesetzmäßige Frequenz 
ist nicht gleich, sondern verschieden - was wiederum 
meiner vorherigen Bemerkung entspricht, daß das ma- 
thematisch Gesetzmäßige zu exakten, «intoleranten» 
Ausdrücken drängt, während das tonal-morphologische 
einen gewissen Spielraum, gewisse Toleranzen braucht, 
um seine Wesenssphäre zu verwirklichen. - Übrigens 
sagt Dir das ein Blick auf irgend eine Tafel meiner Bü- 
cher ohne weiteres und mit größerer Anschaulichkeit, als 
ich es je beschreiben könnte. 

Danke! Die Meinung über die «Anschaulichkeit» Deiner 
Tafeln sind sehr auseinandergehend. Aber ich bin jetzt 
ungefähr im Bilde. Wir hätten demnach aus dem har- 
monikalen 'Theorem schon eine wichtige Einsicht ge- 
wonnen, nämlich das Bestehen eines grundsätzlichen Un- 
terschiedes von gesetzmäßig - Exaktem (Zahl) und mor- 
phologisch - Normenhaften (Ton), wobei offensichtlich 
das Problem der Toleranz dem letzteren, dem Morpholo- 
gischen zuzuordnen ist. Die wichtigste Einsicht scheint 
mir aber schon hier bei dieser Theoremansage zu sein, 
daß damit die Toleranz doch eigentlich ein Gestaltpro- 
blem, ein Formproblem wäre. Alles Morphologische ist 
den Tiefen eines Gestaltungswillens, einer Ganzheits- 
tendenz entwachsen, und da jede Form eine Wesenssphäre 
um sich hat, die sich ohne «Toleranz» gar nicht auswir- 
ken kann, sehe ich hier, in dieser Begriffs- oder vielmehr 
Anschauungsfolge den eigentlichen Sinn dieses Wortes. 
Übrigens drängen sich mir hierbei eine so große Menge 
von Anwendungsbeispielen - «Ektypik» wie Du so un- 
praktisch sagst - auf, daß man da schon ein halbes Buch 
füllen könnte! 

«Ektypik» ist ein altbekannter Begriff aus Kants Kritik 
der Urteilskraft. Man sieht eben, wie wenig Ihr heute in 
Eurem Kant Bescheid wißt. Für mich selbst hat jedoch 
dieser Toleranzbegriff, so wie Du ihn eben entwickelt 
hast, noch einen anderen, wenn Du willst spekulativen 
Sinn. Durch jene Ambivalenz von Gesetz und Norm wer- 
den zwei Grundkräfte der Natur offenbar, die auch alle 
geistigen, künstlerischen und politischen Äußerungen 
von uns Menschen bestimmen: eine Kraft, oder sagen wir 
besser eine Tendenz zur Erstarrung im Gesetzmäßigen 
und eine Tendenz zur Vergeistigung im Normenhaften. 
Jene wird, in der harmonikalen Sprache, von der Zahl, 
diese vom Ton bestimmt, jene tendiert nach dem Sein, 
diese nach dem Wert. Schon im Kristall kommen diese 
beiden Tendenzen zum Ausdruck. Das Normenhafte des 
Kristalls, die Tendenz zur reinen Auswirkung seiner inne- 
ren Klangformen drängt stets zur «idealen» Verwirkli- 
chung. Wenn diese Tendenz Raum um sich hat, wenn 
diese Verwirklichung der «Kristallseele» von der Umge- 
bung «toleriert» wird, dann gibt es jene prachtvollen 
Exemplare, die wir, wenn wir Glück haben in der Natur, 
sonst in unseren Museen bewundern können. In der weit- 
aus größeren Zahl der Fälle bleibt jedoch diese reine Ver- 


Il: 0e 


257 


$51 TOLERANZ - 


$ 51 


wirklichung in dem ungeheuren Muß der bloßen Gesetz- 
mäßigkeit natürlicher Gewalten, von Druck, Schub, 
Masse usw., stecken, in welchen die Normen nur erst ganz 
rudimentär erkennbar sind. Dem Kristallklang fehlt die 
Atmosphäre zu tönen, er kann sich nur schwach, oder gar 
nicht äußern und sinkt dann in jene tote amorphe Masse 
zurück, die ja den größten Teil des Planeten ausmacht. 
Die Intoleranz des Naturgesetzes hat die Toleranz der 
Kristallnornı bezwungen, getötet. 

Einen Moment - Du stellst doch das Zahlenmäßig- 
Exakte dem Morphologisch-Normenhaften gegenüber. 
Aber ein vollkommener Kristall enthält doch gerade 
außerordentlich genaue Zahlenverhältnisse?! 

Gewiß! Aber einmal ist hier die Zahl an der Norm, d.h. 
an einer gewissen Wert-Auslese der Zahl orientiert, und 
dann deckt sich hier Zahl und Ton, Sein und Wert voll- 
kommen und wir haben hier einen der seltenen Fälle, wo 
die Natur die Ambivalenz ihrer beiden Tendenzen am 
schönsten zur Anschauung bringt. Nur dann, wenn sich 
der Seinswert spaltet und auf der einen Seite das Natur- 
gesetz das Übergewicht bekommt und mit der Welt der 
Werte womöglich noch in Konflikt gerät, entstehen Si- 
tuationen wie die soeben geschilderte. Daran ändert auch 
die Harmonik des atomaren oder planetarischen Aufbaus 
nichts, da ja jede «Sphäre» Mühe hat, ihre Eigenharmo- 
nik zu verwirklichen und die Konsonanzen der Sphären 
untereinander erst recht von den Dissonanzen bloßer 
Zahlstatistik bedrängt sind bzw. dauernd bedrängt wer- 
den - ein Ringen der Kräfte, welches bestenfalls zu ei- 
nem statistischen, aber durchaus noch keinem harmo- 
nikalen Ausgleich führt. 

Das wäre ja im Grunde ein Abbild der pythagoreischen 
Situation. Ebenso wie die Natur maximal im Gesetzmäßi- 
gen stecken blieb und nur minimal zur Ausbildung ihrer 
Normen kam, ebenso einseitig wurde der pythagoreische 
Ansatz von der Wissenschaft weiterentwickelt. Nur die 
zahlenmäßig-haptische Seite wurde bis heute weiter 
verfolgt, während die tonal-psychische kaum beachtet 
wurde und schon in altgriechischen Zeiten wieder ver- 
loren ging. 

Sicher ist das einer der Gründe — wahrscheinlich sogar 
ein sehr tiefliegender. Schließlich sind wir ja selbst ein 
Stück Natur und auch in unseren Denkformen mehr von 
ihr abhängig, als wir eingestehen. Aber daß wir dies al- 
les einsehen, daß wir von dieser Gleichgewichtsverschie- 
bung von «Exaktem» und «Morphologischem» wissen, 
ja daß wir hier überhaupt ein ungeheuer wichtiges Pro- 
blem sehen, dessen Erkenntnis und dessen Wiedergut- 
machung eine wahrhaft menschliche Aufgabe ist - dies 
ist schon eine Angelegenheit, die eines weiteren Nach- 
denkens und Forschens würdig sein dürfte. 

Zugestanden! Übrigens dämmert mir hier ganz vage der 
Gedanke auf, warum es ein «Leben» auf diesem Plane- 
ten gibt. Alles Lebendige ist labil, beweglich, kann sich 
mehr oder weniger von der reinen Zahlstatistik bloßer 
Naturgewalten lösen und hat dadurch viel eher die Mög- 
lichkeit, sich an der Norm, an den Werten zu orientieren. 
Auch führen Deine soeben gemachten Bemerkungen 
über die Kristalle ganz von selbst in die Bereiche der or- 
ganischen Natur, wo das Morphologische doch eine ent- 
scheidende Rolle spielt. Hier bekäme der harmonikale 
Ansatz, so wie Du ihn verstehst, womöglich eine ganz 
besondere Bedeutung. Die Antipathie der Biologen gegen 
alle zahlenmäßigen Erfassungen der lebendigen Form ist 
ja allbekannt, und, wie ich nun sehe, auch verständlich 
und durchaus berechtigt. Denn die bloße Mathematisie- 
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rung kann hier immer nur Gesetzmäßiges, also starre 
Formeln an die organische Form heranbringen oder aus 
ihr herauslesen; und da jede mathematische Formel zur 
Endgültigkeit, zur «Intoleranz» drängt, bleibt Untersu- 
chungen solcher Art gerade dasjenige fremd, was das We- 
sen der lebendigen Form ausmacht: ihre Atmosphäre, 
ihr Sich-Bewegen innerhalb bestimmter, jedoch labiler 
Grenzen, kurz ihre Toleranz sich und der Umwelt gegen- 
über. 

Gewiß! Und eben durch die Verbindung von Zahl und 
Ton, d. h. durch eine seelische Bewertung der Zahl be- 
sitzt die harmonikale Methode die Möglichkeit, mittels be- 
stimmter «Hörbilder» die Grundpläne der biologischen 
Formen zu entdecken, oder sagen wir vorsichtiger: wenig- 
stens einen Zipfel jenes geheimnisvollen Schleiers zu lüf- 
ten, welcher auch heute noch über dem ganzen Problem 
der lebendigen Form ausgebreitet liegt. Denn alle grund- 
sätzlichen Untersuchungen, Überlegungen führen unseren 
Geist in abstrakte Bereiche; wir können da nur schema- 
tisieren, im höchsten Sinne allerdings, wobei man das 
Wort «Schema» nur in seinem ursprünglichen Sinne 
«Zeichen», «Figur» oder «Gestalt» zu verstehen braucht. 
Alle letzten Überlegungen, jedes wahrhafte Erforschen 
der Ursprünge führt zu «Gestalten», zu Ideen, deren 
«Zeichen» Abbilder der geistigen Grundpläne der Na- 
tur und unserer Seele sind. Allerdings fließen in diesem 
Bereich «Zahl» und «Wert» zusammen, es ist eine Welt 
der Harmonien und reinen Klänge, die wir da als letzte 
Stationen erreichen — aber man sollte sich damit zufrie- 
den geben und die Harmonik nicht schelten, die ja dem 
prometheischen Schicksal ebensowenig ausweichen kann 
wie alles übrige Menschenwerk. 

Steuert da die Harmonik nicht einem «Monismus» zu? 
Ja und Nein. Monistisch ist das Gestalt-, das Formerleb- 
nis, da der Seinswert als Synthese von Sein und Wert, 
Zahl und Ton spontan erlebt wird. Dualistisch - wenn 
dieser Ausdruck erlaubt ist -— wird immer der harmoni- 
kale Erkenntnisweg bleiben, da ja nur durch die genaue 
Einsicht in die Verschiedenheit von Zahl und Ton, Welt 
und Seele, das wirkliche Wesen des Aufbaus der Wertfor- 
men erreicht wird. 

Aber ist das nicht doch wieder ein Versuch, irgendwelche 
«Endgültigkeiten» zu erreichen, die Du soeben mit der 
Starrheit des Mathematischen und seiner Intoleranz iden- 
tifiziert hast? Bedenke unser Zeitalter der Relativität - 
sind wir nicht nach langen ergebnislosen Forschungs- 
wegen endlich zur Einsicht gekommen, daß wir nichts 
Endgültiges, nur Relatives wissen, ja erleben können, und 
wäre da nicht gerade der harmonikale Toleranzbegriff ein 
neuer Ausdruck dieses «Wissens des Nichtwissens»? 

Du denkst zu sehr in heutigen Wissenschaftsbegriffen. 
Jede Relativität ohne «Klang» hebt sich selber auf, d.h. 
sie muß kraft ihres eigenen Wesens Ja auch Endgültiges 
xtolerieren». Erlaube, daß ich den harmonikalen Ansatz, 
den Du vorhin im Bereich der organischen Form verlassen 
hast, noch etwas weiter verfolge, Du wirst mich dann auch 
in Deiner jetzigen Frage besser verstehen. Der Sinn der 
Toleranz ist die Freiheit der Form. Jeder Seinswert findet 
seine Grenze, seine Verwirklichung in einer Gestalt, de- 
ren Indizierung - ich meine hier die Begrenzung durch 
die harmonikalen Termini «Index» und «Generator» - 
unter den zwei Prinzipien der geistigen Emanation und 
natürlichen Evolution steht, wobei man das evolutionäre 
Moment der Dynamik der Zahl, des Naturgesetzes, und 
das emanative Moment der Statik der Werte, desNormen- 
bereiches zuordnen kann. 
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Ein bißchen schwierig, lieber Freund! Ich rekapituliere 
auf meine Art: Index und Generator sind einfach die in- 
neren Formgesetze der Gestalten, und diese stehen unter 
den zwei Prinzipien der natürlichen und geistigen Ent- 
wicklungen. Ich vermute nun, daß Du den Toleranzbe- 
griff der Welt der Werte, oder nach Deiner Terminologie 
dem Normenhaften zuordnest und ihn dem Gesetzmäßi- 
gen, Zahlbetonten oder Naturbedingten absprichst? 
Nicht ganz. Bedenke immer, daß jede Vereinfachung auch 
eine Verarmung bedeutet und daß eine scheinbar noch 
so komplizierte Ausdrucksweise, wenn sie nur dem Gegen- 
stand adäquat ist, bei genauem Durchdenken sich doch 
schließlich als die einfachste erweist und am leichtesten 
verständlich ist. Übrigens führte Dich gerade Dein Ver- 
einfachungsbemühen zur Meinung, ich isoliere die Tole- 
ranz von der Natur und plaziere sie nur in den Menschen 
- was nur insoweit zutrifft, als man das Wort «bewußt» 
hinzusetzt. Auch die Natur hat tolerante Seiten - sie 
kann mit dieser Toleranz aber nichts anfangen und lie- 
fert sie immer in entscheidenden Situationen der Intole- 
ranz des Naturgesetzes aus. Aber laß mich noch einmal 
kurz von vorn beginnen! In den ungeheuren Kampf zwi- 
schen Norm und Gesetz, Wert und Sein, isoliertem Ton 
und isolierter Zahl, Gott und Teufel, ist die ganze Welt 
und der Mensch mit ihr verstrickt. Jedes seines Wertes be- 
raubte Sein wird amokläufig, droht alles zu zerstören und 
bleibt endlich in der Statistik einer Wahrscheinlichkeit 
stecken, deren Gleichgewichtszustand wir dann das Sy- 
stem der Naturgesetze nennen. Aber dieser Ruhezustand 
ist ein höchst fragwürdiger. Die der Werte beraubte, oder 
ihre Werte zwangsweise ihrem System unterjochende 
Natur bedarf nur einer minimalen Gleichgewichtsstö- 
rung, und schon setzt die erbarmungslose Dynamik von 
Hub, Druck und Schub wieder ein; Kontinente, Welten 
verschwinden und neue, keineswegs bessere entstehen. 
In dieses wahrhaft un-menschliche Kräftespiel reiner Na- 
turgesetze, Naturbedingtheiten hat der Schöpfer, wie 
kostbare seltene Kristalle in die ungeheuren Massen der 
Gebirgsklüfte, die reinen Klänge seiner göttlichen Nor- 
men hineinverlegt. Überall in der Natur tönen diese rei- 
nen Verhältnisse an, leuchten die Farben jener Normen 
auf, blüht irgendwo die blaue Blume einer seelischen 
Wärme, die wir als Bestes, Kostbarstes in uns selbst füh- 
len und dessen Bewußtsein uns den Sinn dieser Welt 
überhaupt erst verstehen läßt. 

Die Harmonik eines Kristalls kann nur in der freien Mit- 
wirkung der Zahl am Ton, des Gesetzes an der Norm sich 
auswirken. Dieses Auswirken aber bedarf der Toleranz 
von beiden Seiten, aber einer 'T'oleranz, die an der Norm 
orientiert ist und das «Gesetz» zum freien Mit-Klingen 
nötigt. 

Die Harmonik einer Pflanze kann nur in harmonischen 
äußeren Verhältnissen voll zur Entfaltung kommen. 
Dies heißt aber nichts anderes, als daß die Existenz einer 
Pflanze von beiden Seiten toleriert werden muß: erstens 
daß sie ihre innere Norm frei entwickeln kann und zwei- 
tens, daß die natürlichen «Umstände» bei dieser Ver- 
wirklichung mitgehen, sie tolerieren. 

Dann das Tierreich, seine Formen, seine Funktionen und 
Handlungen! Wo blieben die Geschöpfe, wie könnten sie 
überhaupt existieren, wenn gerade bei ihnen die Har- 
monik ihrer Seinswerte nicht zur freiesten Entfaltung 
käme? Gewiß, das Tier ist in seinen Handlungen, soweit 
es sich um andere handelt, intolerant im höchsten Grade. 
Aber diese Toleranz des Tuns hat der Mensch allein, sie 
ist das Fundament seiner Ethik und Freiheit. Was jedoch 
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das Tier, wie die Pflanze und der Kristall, unbedingt 
braucht, ist ein möglichst freies, ungehindertes Wachsen 
seiner Form und die tunlichste Überwindung der Intole- 
ranz seiner Umgebung. 

Und nun zuletzt der Mensch, wir Menschen! Auch hier 
würde gelten, daß wir Atem, Luft und Raum, «geordnete 
Verhältnisse» usw. haben müssen, um unsere Wesenheit 
ganz zu erfüllen. Auch wir brauchen Toleranzen nach je- 
der Seite, um den Samen, den der Schöpfer in uns gelegt 
hat, voll zur Entfaltung zu bringen. Auch wir unter- 
stehen bestimmten Notwendigkeiten, Gesetzen, denen 
gegenüber wir unsere Freiheit zu wahren haben, und die 
Toleranz wäre etwas, was wir nicht nur ebenso dringend 
benötigen wie die Luft zum Atmen, sondern die wir auch 
von unserer Umgebung fordern müssen und die diese 
Umgebung als Forderung auch an uns zu stellen hat. 
Aber gerade diese letzte Forderung, die Forderung, daß 
wir andern gegenüber tolerant sein sollen und müssen, 
daß wir dem Klang der andern lauschen und uns ihrem 
Wesen mit Achtung und Ehrfurcht hingeben sollen - das 
ist der große, grundsätzliche Unterschied, den der mensch- 
liche Toleranzbegriff von allen übrigen Toleranzbegrif- 
fen hat! 

Damit nämlich, daß wir die ungehinderte Auswirkung 
der Toleranz, der Freiheit unserer Norm verlangen und 
unter Umständen haben, sind wir längst noch nicht «to- 
lerant». 

Hier tritt die Toleranz aus der Form, aus dem Raumhaf- 
ten, Atmosphärischen des bloß Formalen, Gestalthaften 
heraus und wird zur Freiheit. Oder wie ich vorhin sagte: 
hier ist die Freiheit der Form der Sinn der Toleranz. 
Was Du nicht willst, daß man Dir tu, das füg auch keinem 
andern zu. Das wäre die Übersetzung Deines Toleranz- 
begriffes ins Volkstümliche. Während der außermensch- 
liche naturhafte Toleranzbegriff etwa nach dem Rezept 
arbeitet: Und willst Du nicht mein Bruder sein, so hau 
ich Dir den Schädel ein. Oder: Lieber heiliger Florian, 
zünd lieber andre Häuser an. Das wäre ja an sich nichts 
Neues und diese menschliche Toleranz ist ja ein altes hu- 
manistisches Postulat. 

Aber mir scheint, Du gibst doch in der Ableitung, oder 
in der Fundamentierung des Toleranzbegriffes an sich 
neue Gesichtspunkte, Anregungen, ja Begründungen. 
Und ich bemerke, daß mein anfänglich geäußerter Hor- 
ror vor Überschreitungen verschiedenster Grenzgebiete 
mir gar nicht mehr so unüberwindbar erscheint, ja, daß 
es gerade diese Grenzübertritte sind, welche den harmo- 
nikalen Begriffen, oder wie Du sagst « Wertformen» ihre 
Amplitüde, ihre innere Weite geben. 

Wenn ich unsere Diskussion überdenke und sie noch ein 
wenig nach oben und unten abrunde, so fällt mir noch 
etwas Merkwürdiges auf. Dieses harmonikale Denken ist 
eigentlich eine Art Denken in Sequenzen, wobei sich die 
Form des Themas, die betreffende Wertform, der Inhalt 
oder die Kadenzierung, die Harmonisierung sich jedoch 
dauernd ändert. So eine Art Passacaglia der Begriffe, wo- 
bei ein Grundbegriff durch die verschiedensten Gebiete 
hindurch festgehalten wird! 

Wo man das Thema, die Wertform, ansetzt, ist eigentlich 
gar nicht so wichtig. 

Wir begannen mit ihrer Ableitung vom harmonikalen 
Theorem der Toleranzen. Hierdurch erhält der Begriff 
der Toleranz seine psychophysische Basis. Und nun kann 
man sehen, seine «Anwendung» irgendwo suchen - eine 
Methode, die sicher immer voller Entdeckerfreuden ist! 
Man muß allerdings sehr achtgeben, daß das Wesen der 
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Wertform nicht verlassen wird, daß man, vulgär ausge- 
drückt, bei der Stange bleibt. 

Ich will versuchen, noch einmal die Begriffe und Phäno- 
mene zu sammeln, die sich gleich einem Kranz um den 
Toleranzbegriff scharen: der Begriff der Atmosphäre, des 


Aspektes, in dem jeder Seinswert steht; seine stufen- 


hierarchische Stellung, sein «Ort» im System. Die Gren- 
zen seiner Wesenssphäre sind exakt nicht definierbar, 
daher Postulat des Morphologischen als konstitutives Ge- 
staltungsmoment im Gegensatz oder als Ergänzung zum 
Zahlenmäßig-Exakten als Ausdruck des Naturgesetzli- 
chen. Wertbetont - zahlbetont. Toleranz als Wesen des 
Normenhaften. Die Form, Zweck der Toleranz; Freiheit, 
Sinn der Toleranz! 

Aber nun mein Freund, sage mir bitte noch Eines - wir 
wollen um das Dunkle, Schicksalhafte, uns alle heute Be- 
drohende nicht herumgehen und, jeder nach seiner Art, 
auch darauf eine Antwort zu finden suchen. Du weißt, 
was ich meine, und Deinem Toleranzbegriff würde die 
Krone fehlen, wenn er dieser Stellungsnahme aus- 
wiche! 

Nun, auch das ist schnell gesagt, wenn auch Äonen dazu 
notwendig sein werden, ehe es getan ist, und Du wirst 
mich, diesesmal vielleicht mit Recht, einen Utopisten 
schelten. 

Dieses Auseinanderfallen von Zahlenmäßig-Exaktem 
und wertmäßig Morphologischem, und in weiterem Sinne 
dieser Diskrepanz, von Sein und Wert, Natur und Geist, 
Welt und Seele, hat die heutige Menschheit in eine wahr- 
hafte Apokalypse von inneren und äußeren Katastrophen 
versetzt, in deren Anfang wir erst stehen. Alle Intoleranz 
der Masse, des rohen Seins, der unerbittlichen Natur, des 
Nur-Zweckmäßigen, Utilitaristischen kann nur durch ein 
Erwecken der Toleranz im einzelnen Menschen, durch 
sein Bewußtsein, sein Verantwortungsgefühl als Werte- 
träger überwunden werden. Erlaube mir ein Beispiel. 
Stelle Dir einen Chemiker vor, der zehn der besten Jahre 
seines Lebens «gelernt», d. h. sich mit den schönsten und 
interessantesten Dingen beschäftigt hat als da sind: die 
geistigen Gefilde der Mathematik, die Wunder der Re- 
torte, des Experimentiersaals, die Physik als Gesetzgebe- 
rin der Materie usw. Dazu verlangt die Hochschule noch 
eine um das Fachgebiet kreisende «Allgemeinbildung»: 
Philosophie, Geschichte - kurz, der Mann müßte erfüllt 
und erschüttert sein von den Werten, mit denen er sich 
da jahrelang während seines Studiums beschäftigt hat, 
aber auch von den Unwerten, die die Menschheit immer 
wieder zerrütten, es müßte ihm doch eine Ahnung aufge- 
dämmert sein, daß er, als Mensch, mit all diesen Dingen 
nur in höchstem Verantwortungsbewußtsein umgehen 
kann und darf. Nun macht er sein Examen, kommt in 
eine Fabrik und fabriziert - ich nehme einen extremen 
Fall - Giftgas. Es ist alles in Ordnung, er wird gut be- 
zahlt, hat Frau und Kinder die er liebt, aber er macht 
Giftgas und erfindet womöglich Rezepte, die alles Frühere 
in Schatten stellen. Keine Spur von Verantwortungsge- 
fühl den möglichen, ja sicheren Folgen seinen Produkten 
gegenüber trübt sein Gewissen, einfach deshalb nicht, 
weil er kein Verantwortungsgefühl dem Produkt selbst 
gegenüber -— Du verstehst: ich sage vorerst absichtlich 
nicht «der Menschheit gegenüber»! - hat. Es kommt ihm, 
obwohl er das wissen und gelernt haben könnte, nicht 
der leiseste Gedanke, daß die Materie, mit der er arbeitet, 
auch Normen in sich, wenn auch in unbewußter Latenz, 
hat, die in seiner eigenen Seele tönen, und daß er gerade- 
zu ein Verbrechen begeht, wenn er diesen Klang zer- 
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stört oder hypertrophiert, den Wert aus dem Sein bricht 
und die wehrlose, wertentblößte Materie dann amokläu- 
fig werden läßt, indem er Rezepte erfindet, die nur der 
Vernichtung dienen können. Und selbst wenn diese Re- 
zepte zu «friedlichen» Zwecken «notwendig» sein sollten, 
so müßte sich dieser Chemiker, sofern er nur Mensch sein 
will, vergewissern, daß dies de facto der Fall ist! 

Du kannst dieses Beispiel in hundert Gebieten abwandeln, 
immer wirst Du finden, daß es der Mensch ist, der Werte 
für sich beansprucht, aber, selbst sehr toleranzsüchtig, 
diese Toleranz nur äußerst sparsam auszuteilen gewillt 
ist und vor allem für diese «freundschaftliche» Toleranz 
nichts riskieren will. Wüßte er, erlebte er die Synthese 
von Sein und Wert in allen Dingen so wie in sich selbst, 
so würde er Ehrfurcht und Achtung auch vor dem gering- 
sten Stoff haben, er würde aber auch das Sein am Wert 
zu orientieren verstehen, er würde wissen, daß nur die 
Toleranz der Werte die Intoleranz des isolierten Seins oder 
der vom Menschen losgelösten, im Paulinischen Sinne 
«unerlösten» Natur neutralisieren, wieder «menschlich» 
machen kann! 

Da Du Dich selbst einen Utopisten nennst, der in Äonen 
denkt, oder mit solchen rechnet, erübrigt sich eine Kritik. 
Erlaube Du mir, etwas nüchterner zu sein, und das poli- 
tische Fazit Deiner Bemerkungen auf meine Art zu zie- 
hen - Du magst daran ersehen, wie viel oder wie wenig 
ich von der in Deinem Grundriß angedeuteten «geheim- 
nisvollen» Beziehung der harmonikalen zur menschli- 
chen Toleranz für mich selbst nutzbar machen konnte. 
Nicht der Einzelne ist es, der sich nach dem Staat zu rich- 
ten hat, sondern der Staat ist nur das Vollzugsorgan der 
einzelnen Wertträger: je weniger man von ihm, dem 
Staat spürt, und je offener, freier sich die Wertträger aus- 
wirken können, desto besser. Übrigens war das schon der 
Traum Platos und die Praktik der alten Chinesen, mit- 
tels der sie oft jahrhundertelang ihr Reich «in Ordnung» 
hielten. Aber auch bei ihnen tauchten immer wieder 
Teufel in Menschengestalt auf, welche diese schöne Ord- 
nung erschütterten und über den Haufen warfen. In die- 
sen sogenannten «großen politischen Persönlichkeiten», 
die in der großen Mehrzahl weiter nichts als machtgierige 
rücksichtslose Bestien waren, usurpierte das Sein den 
Wert, machte diesen klanglos, seelenlos und stürzte damit 
die betreffende Epoche in sinnlose Katastrophen. 
Vielleicht hast Du recht. Man kommt nicht damit weiter 
- um bei Deinem Chemiker zu bleiben - daß man diesem 
moralische, politische, soziale oder sonst irgendwelche 
Vorhaltungen von wegen der möglichen Schädlichkeit 
seiner Giftgasprodukte macht. 

Viel wichtiger wäre es, ihm klar zu machen, daß man die 
Materie, allgemein gesprochen das «Du» - nicht zer- 
störungsfähig machen darf, weil man dadurch die Seele 
dieses «Du» tötet, an ihm ein ungeheures Unrecht be- 
geht, weil man zum Verbrecher an seiner Norm wird. 
Hier sind wir dann die Verantwortlichen, nicht mehr 
Menschheit, Vaterland, Moral oder ähnliche mehr oder 
weniger verbindliche Allgemeinheiten, hinter welche 
man sich zu gern versteckt. Die Sünde wider den heiligen 
Geist — das ist es! Die gibt es aber nicht nur in uns, im 
Menschen, sondern in allem, was der Mensch tut, an- 
packt, womit er sich beschäftigt, und insofern ist seine 
Verantwortung von einer fast unermeßlichen Größe. Von 
dieser Warte aus gesehen, ist Toleranz mehr als Freiheit; 
sie ist die Freiheit zur Norm! Freiheit allein kann sich ja 
auch zum Bösen entscheiden und garantiert allein noch 
nichts «Menschliches»! 
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Und die letzte Blüte der Toleranz: die Liebe wäre es, wel- 
che diese Freiheit, diese Verantwortung adeln müßte. 
Dann bestünde wieder Hoffnung - eine Hoffnung... 

%* 
(Dieses «Gespräch» wurde geschrieben in den Tagen vom 
21. November 1939 bis 15. Dezember 1939.) 
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lle Seinswerte dieser Welt stehen nicht nur 
in irgend einer Ordnung, sondern auch in 
4 einer Rangordnung. Dieser Begriff wird des 
öfteren mit dem der «Hierarchie», des 
«hierarchisch» gleichgesetzt, wobei offen- 
sichtlich ist, daß die ursprüngliche Bedeutung von Hier- 
archie = Priesterherrschaft längst verloren ging und der 
allgemeinen im Sinne einer Rangordnung schlechthin 
Platz gemacht hat. Diesen «Wesensrang» («Gr. S. 270 
bis 272) wollen wir nun näher untersuchen. 
Fast alle harmonikalen Konfigurationen zeigen eine 
Rangordnung. Am einfachsten ist diese bereits in der ein- 
fachen Teiltonreihe, sodann im System der «T» erkenn- 
bar. Der wichtigste Wert ist der Zeugerton c; dann fol- 
gen der Rangordnung nach in den primären linearen 
Teiltonreihen die Tonwerte g-f, e-as, *b-Xd, d-bV usw., 
im System der !/, TE die Tonwerte g-f, e-as, a-es, Xb-xd 
usw. Nimmt man sich die Mühe, die Anzahl der verschie- 
denen Tonwerte etwa des Index 16 herauszuschreiben, so 
wird man ein bedeutendes Vorherrschen des Zeugertons 
mit seinen Oktaven, dann der Quinten, dann der Terzen 
usw. bemerken, was sich hier schon in der reinen quanti- 
tativen Überlegenheit kund gibt. Aber gerade diese quan- 
titative Überlegenheit ist nur ein Schein. Sie gilt nur für 
kleinere Indices und kehrt sich von einer bestimmten In- 
dexgröße um in quantitative Unterlegenheit der An- 
fangsrationen, etwa der senarischen, gegenüber den im- 
mer mehr an Masse anwachsenden nichtsenarischen. 
Nehmen wir zur genauen Verdeutlichung die c-Werte. 
In der Obertonreihe haben wir bis inklusive Index 8 vier 
c-Werte, im noch einmal so großen Index 16 dagegen 
nicht acht, sondern nur fünf c-Werte: cc’ c’”c” c"’’. Wäh- 
renddem also im Index 8 die c-Werte gegenüber den an- 
deren (5 g’ 5 e” 6 g’ und 7%b”) noch die Waage halten, 
sind sie im Index 16 bereits in der Minderzahl, trotz ihrer 
Prädominanz als Zeugertonwerte. Im System der «T'» 
gibt es in der!/, TEIndex 4 zehn c-Werte gegenüber sechs 
anderen Werten, im Index 8 dagegen 22 c-Werte gegen- 
über 42 anderen Werten; das Verhältnis hat sich also hier 
schon umgekehrt. Legen wir den Senarius, d. h. nur die 
innerhalb der !/, TE 6 vorkommenden Tonwerte zu 
Grunde, so wird natürlich der Index 6 voll von senari- 
schen Rationen ausgefüllt (= 36), im Index 8 dagegen 
finden wir unter den 64 Feldern neben 50 senarischen 
bereits 14 nichtsenarische Rationen (die siebener) - und 
im Index 16 finden wir unter den 256 Feldern neben 152 
senarischen schon 10# nichtsenarische Rationen und man 
sieht leicht ein, daß bald ein Index kommen muß, wo sich 
das Verhältnis umkehrt, d.h. wo quantitativ die nicht 
senarischen gegenüber den senarischen Rationen im Über- 
gewicht sein müssen. 
Diese kurzen Untersuchungen vermitteln uns bereits eine 
wichtige Erkenntnis. Da es ganz zweifellos ist, daß diese 
ersten senarischen Dreiklangsrationen wichtiger sind wie 
alle übrigen, gleichgültig, wie groß der Index auch sei, 
und daß innerhalb des Obertondreiklangs ebenfalls eine 
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Rangordnung insofern besteht, als der Grundton c «wich- 
tiger» als die Quint g und diese wieder «wichtiger» als 
die Terz e ist usw. (etwas, was schon rein physikalisch in 
der Abnahme der Intensität der Obertöne eines Klanges 
zum Ausdruck kommt!) können wir hinsichtlich der 
Rangordnung nicht quantitativ sondern müssen qualita- 
tiv werten! und wenn wir unter diesem Aspekt auf das 
Wesen der Rangordnung (Wesensrang) rückschließen, 
so ist es klar, daß «Rangordnung» keine Angelegenheit 
der Quantität, der Masse, sondern eine solche der Quali- 
tät, der individuellen Bedeutung im Sinne des mehr oder 
weniger Wichtig-Seins im System des Ganzen ist. Ich be- 
tone dieses « Wichtig-Sein im System», weil es durchaus 
nicht gleichbedeutend mit wertvoll ist, da ja jeder Ton im 
System, jeder Seinswert seinen Wert hat und wert-voll 
ist, ganz gleich wo er steht. 

Aus dem Durchdenken der obigen harmonikalen Ablei- 
tung ergeben sich eine große Anzahl ektypischer Folge- 
rungen, aus denen wir nur wenige auswählen können - 
jedem Leser werden sich noch viele Beispiele aufdrängen. 
Hier stoßen wir zunächst auf den Begriff des «Systems». 
Wir sprechen von einem «System der Naturgesetze» und 
unsere ganze Betrachtung der drei Naturreiche ist sy- 
stembedingt. Freilich ist es zunächst der menschliche 
Geist, welcher die Phänomene systematisch ordnet. Wir 
hätten Ja sonst gar keine Möglichkeit, uns in der verwir- 
renden Fülle der Erscheinungen zurechtzufinden. Aber 
irgend etwas muß uns doch auch von der Natur her selbst 
entgegenkommen, irgend eine «Rangordnung» muB 
schon in der Natur selbst vorhanden sein, sonst wäre ja 
alle Systematik nur eine Illusion, oder bestenfalls eine 
Art Eselsbrücke zur Erleichterung unseres Gedächtnisses, 
eine Katalogisierung des Materials nach willkürlichen Ge- 
sichtspunkten. Wir sprechen also im doppelten Sinne von 
einem Planetensystem, einem System der Kristallklassen, 
der Pflanzen, der Tiere usw. Einmal weil der Drang nach 
einer Ordnung in unserem Erkenntniswillen selbst vor- 
handen ist, und zum anderen, weil de facto in der Natur 
einegewisseÖrdnungderPhänomene unsentgegenkommt. 
Diese «natürliche» Ordnung ist zwar oft mehr verdeckt, 
verhüllt, als offen zutage liegend und eben darin besteht 
die Kraft unseres Geistes, diese Ordnung zu enthüllen 
und in Systeme zu kleiden - insofern gibt es keine «na- 
türlichen» Systeme. Aber damit, daß z. B. in der Natur 
nirgends nebeneinander die etlichen 90 und mehr «Ele- 
mente» in Form des «periodischen Systems» schön in 
Siebenerperioden aneinandergereiht sich vorfinden, ist 
nicht gesagt, daß nicht die Natur dennoch nach diesem 
System wirkt und schafft - eben dies ist ja die Ursache ih- 
rer mineralogischen und chemischen Prozesse. Wenn wir 
daher sagen können, daß es das alleinige Vorrecht des 
menschlichen Geistes ist, Systeme zu bauen und sie als 
Erkenntnismittel zu benützen, so ist es evident, daß in der 
Natur selbst Rangordnungen vorhanden sein müssen, 
welche diese Systematik erst real unterbauen. 

Diese Rangordnung prägt sich im Planetensystem in der 
Sonne, den «inneren» und «äußeren» Planeten aus, wo- 
bei hier schon ersichtlich ist, daf3 das rein Quantitative 
nicht allein ausschlaggebend ist. In der Mineralogie gibt 
es «wichtige» und weniger wichtige Minerale, Kristalle, 
je nach dem Aspekt (kristallographisch, geologisch, che- 
misch) ich sie betrachte; eine Rangordnung ist Jedenfalls 
da. In den biologischen Gebieten ist die Rangordnung 
schon entwicklungsgeschichtlich fundiert; wenn die Ur- 
Zelle als Seinswert dem des genialsten Kopfes in nichts 
nachsteht - ohne Spermatozoon und Ovulum wäre letz- 
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terer nicht entstanden - so zeigt doch die physiologische 
Entwicklung, daß der Mensch in seiner körperlichen Evo- 
lution die ganze Rangordnung des Tierreiches absolvie- 
ren muß, ehe er den Mutterschoß verläßt, dal} er, vor- 
läufig wenigstens, das «oberste» Säugetier bzw. Raubtier 
im Stammbaum der Animalien darstellt. 

Es liegt gerade hinsichtlich der Naturbetrachtung und 
-Erkenntnis nahe, den Begriff der «Rangordnung» dem 
zuzuordnen, was von außen als Phänomen an uns heran- 
kommt, und den Begriff des «Systems» dem zuzuordnen, 
was wir selbst hinzutun, um diese verschiedenen Rang- 
ordnungen uns verständlich und irgendwie deutbar zu 
machen. Aber ich glaube, wir tun besser, die «Rangord- 
nung» als etwas sowohl in der Natur als in unserem Er- 
kenntnisvermögen liegendes Primäres anzusehen, eine 
Betonung bestimmter Werte qualitativer Art, aus denen 
heraus rein geistige Systeme als etwas Sekundäres erst 
möglich werden. Von der Akroasis aus wäre der Begriff 
der harmonikalen «Wertform» das psychophysisch ver- 
ankerte Urelement jener Rangordnungen, auf denen 
sich dann im «System der harmonikalen Wertformen» 
ein universeller Systembegriff erarbeiten ließe. 

Eine Synthese von Rangordnung und System finden wir 
in dem Bild des «Baumes», resp. des «Stammbaumes». 
Dieses Bild ist aber nichts anderes als der graphische Aus- 
druck des harmonikalen Systems der Teiltonkoordinaten 
bzw. des Gesetzes der harmonikalen Quantelung und 
zwar nicht nur emblematisch, sondern wirklich. Das 
ganze pflanzliche Verzweigungssystem (Dichotomie) 
kann, wie ich in der «Harmonia Plantarum» nachgewie- 
sen habe, direkt aus der harmonikalen Dichotomie abge- 
leitet werden. Ihren vollendetsten Ausdruck findet dieses 
harmonikale «Verzweigungssystem» der «T» im Pflan- 
zenreich im Baum und wir haben hier eine der seltenen 
und fast vollkommenen Entsprechungen zwischen har- 
monikaler Prototypik und Ektypik. Diese Form liegt als 
Wertausdruck nicht nur als unbewußter Bildbegriff in 
unserer Seele, sondern ist auch von der Natur selbst als 
Krönung einer ihrer drei Reiche realisiert. So kann es uns 
nicht verwundern, daß das Bild des Stammbaumes, ja 
des «Baumes» schlechthin immer wieder und überall da 
auftaucht, wo der Geist des Menschen sich um eine Ord- 
nung und Deutung der Dinge bemüht. Wir finden denn 
auch diesen Bildbegriff in den hetorogensten Gebieten an- 
gewandt. Als «Stammbäume» in den verschiedensten 
wissenschaftlichen Disziplinen, teils zur rein praktischen 
Versinnlichung (der «Kohle-Baum» z. B. als Darstellung 
alles dessen, was aus der Kohle hervorgeht und fabriziert 
werden kann), teils zur Darstellung systematischer Über- 
sichtstabellen natürlicher und genealogischer «Reihen» 
scheint uns das «Baum»-Emblem noch einfach nützlich- 
keitsbedingt und selbstverständlich, obwohl schon hier 
viel mehr autonome Rangordnung dahintersteckt, als wir 
uns dessen vielleicht bewußt sind. Anders wird es aber, 
wenn wir den «Baum» als Symbol schlechthin in vielen 
alten Mythologien und Religionen finden, z. B. die Welte- 
sche Yggdrasil im germanischen Mythos, der Paradies- 
baum der Bibel, die geflügelte Eiche der orphischen Kos- 
mogonie des Pherekydes (Diels, «Fragm. d. Vorsokrati- 
ker», 3. A., 1912, II, S. 202) u. v. a. m. Der alte orphi- 
sche Streit zwischen 900g und uörea (Geist und Schick- 
sal) oder, harmonikal, zwischen Norm und Gesetz wirkt 
sich schon in uralten Zeiten in einen Zusammenhang 
zwischen Schicksal, Recht und Licht aus und führt zum 
Bildbegriff des «himmlischen Lichtbaumes, der zugleich 
Schicksalsbaum ist» (A. Dieterich: «Abraxas. Studien zur 
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gehört der heilige weissagende Baum am Orakel des Ju- 
piter Ammon, neben dem die «Sonnenquelle» fließt, so- 
wie die dodonäische Orakeleiche mitihrem heiligen Weihe- 
quell, in dem man die Fackeln auslöschte und wieder 
entzündete (Dieterich, ebda). Weiteres über Verehrung 
der Bäume und heiligen Heine in Creutzers «Symbolik 
und Mythologie» II, A. 1819, Bd.1, S. 157/58. Sehr 
schön wird im indischen Brahamismus der Nygrodha- 
Baum beschrieben, dessen Zweige nach unten wachsen 
und in der Erde neue Wurzeln schlagen, so daß aus dem 
Baume ein ganzer Wald wird: «Die Feinheit, die du nicht 
wahrnimmst, o Teurer, aus dieser Feinheit fürwahr ist 
dieser große Nygrodhabaum entstanden. Glaube o Teu- 
rer, was jene Feinheit ist, ein Bestehen aus dem (dieses 
als ein Wesen haben) ist dieses Weltall, das ist das Reale, 
das ist die Seele, das bist du, o Cvetacetu»! (Deussen: 
Allg. Gesch. d. Philos.», I. Bd., 1. Abt., 1894, S. 185). 
Aus dem einheitlichen Brahma als Wurzel entsteht die 
Vielheit der Welterscheinungen. «So gleicht das Welt- 
ganze einem Acvattha-Baume, dessen eine Wurzel, das 
Brahman, oben, und die vielen Zweige seiner Erschei- 
nungen hier unten auf Erden sind» (Deussen, ebda., 
183/84). Harmonikal kann man den Nyagrodha-Baum 
mit der harmonikalen Dichotomie (Hörbilder d. Pflanzen 
nach Raumteilungen !/, !/, !/; etc.), den Acvattha-Baum 
mit den «T» in Entsprechung setzen, d. h. den einen 
mehr der «realen», den andern mehr der geistigen Seite 
des harmonikalen Systembegriffs gleichordnen. 

Alle diese Baum-Embleme können nur so erklärt werden, 
daß die Form dieses Bildbegriffs tief im Unbewußten des 
Menschen vorhanden sein muß und schon in den frühe- 
sten Zeiten zu bildhaften Vorstellungen drängte. Noch 
ein Jacob Böhme beginnt seine Erstlingsschrift, die «Au- 
rora» mit den Worten: «Ich vergleiche die ganze Philo- 
sophie, Astrologie und Theologie samt ihrer Mutter einem 
köstlichen Baum, der in einem schönen Lustgarten 
wächst», und E. T. A. Hoffmann apostrophiert (S. Werke, 
ed. Griesbach, XV, 78) den Komponisten mit den Worten: 
«Zudem, stelle dir, mein Komponist, dein Werk vor als 
einen schönen, herrlichen Baum, der, aus einem kleinen 
Kern entsprossen, nun die blütenreichen Äste hoch em- 
porstreckt in den blauen Himmel. Nun stehen wißbegie- 
rige Leute umher, und können das Wunder nicht be- 
greifen, wie der Baum so gedeihen konnte. Da kommt 
aber jener verwandte Geist gegangen und vermag mit- 
tels eines geheimnisvollen Zaubers es zu bewirken, daß 
die Leute in die Tiefe der Erde wie durchKristall schauen, 
den Kern entdecken und sich überzeugen können, dal 
eben aus diesem Kern der ganze schöne Baum entsproß». 
Man denke ferner an den Christbaum (Weihnachtsbaum), 
sein verhältnismäßig spätes Aufkommen und seine ra- 
pide Verbreitung - als innerer Bildbegriff schließt er sich 
an die uralte Vorstellung des oben erwähnten «himmili- 
schen Lichtbaumes» an! Diese wenigen Beispiele für die 
Prägnanz des Baum-Symbols ließen sich leicht zu einem 
Buch ausweiten! Als Quellgrund steht hinter ihnen in den 
Tiefen unserer Seele die harmonikale Konfiguration der 
«T», also eine psychophysische Wertform, die wir nur 
auf Grund unserer harmonikalen Vorstellungen entdek- 
ken und damit die Baum-Symbolik begründen konnten. 
In meinem «Gr.» S. 158ff. ist dieses Baumsymbol unter 
der Wertform der «Stufenordnung» angeführt und hier 
vorwiegend als Ausdruck der allgemeinen harmonikalen 
Differenzierung, eben der «Stufenordnung» gefaßt. Hier 
betonen wir mehr seine hierarchische innere Struktur 
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und insofern hätte es in «Gr.» auch unter der Wertform 
des «Wesensraums» (S. 270ff.) Platz finden können. 
Wenn wir den Begriff der allgemeinen Rangordnung und 
damit des «Systems» und der Baum-Symbolik unter dem 
Aspekt der «Stufenordnung» betrachten, so sehen wir 
mehr sein äußeres Gesamtbild. Betrachten wir die Rang- 
ordnung unter dem Aspekt des «Wesensranges», so le- 
gen wir mehr Gewicht auf den inneren Habitus, also das, 
was innerhalb des Systems «wichtig» und «weniger wich- 
tig» ist. 

Wir konnten schon des öfteren auf die oft überraschen- 
den Parallelen zwischen mythologischen und religiösen 
Vorstellungen und harmonikalen Konfigurationen hin- 
weisen ($ 25), die im Grunde alle auf die Stufenordnung 
und Rangordnung der «T» zurückzuführen sind. Hier 
wollen wir uns mehr auf das hierarchische Moment im 
engeren Sinne, d.h. auf kultische Rangordnungen be- 
schränken. Es gibt da besonders in den zeremoniellen und 
kultischen Gebräuchen der religiösen und staatlichen Or- 
ganisationen unzählige Beispiele, die alle unter der °/, des 
Göttlichen stehend, von der !/, (Stellvertreter Christi, 
Kaiser, Papst, Oberpriester, Kanzler usw.) aus, zunächst 
einen Bereich reiner Akkorde (geistlicher und weltlicher 
Hofstaat, System der Priester und Beamten-Hierarchie 
usw.) und «senarischer» Beauftragter bis zu der Masse 
des Volkes und den Gläubigen hinunter einem System der 
Rangordnung folgen, die man aus den harmonikalen Dia- 
grammen sehr oft geradezu ablesen kann. Jaques Hand- 
schin, dem wir eine ausgezeichnete Arbeit über das «Ze- 
remonienwerk Kaiser Konstantins und die sangbare 
Dichtung» (Basel 1942) verdanken und welcher dem viel 
geschmähten «Byzantinismus», trotz dessen «symbolisch 
orientiertem Prunk auf religiösem Hintergrund» (S. 107) 
sehr positive Seiten abgewinnt, schreibt (S. 95ff): «Der 
Kaiser mit seinen Magistrati und Patricii stellt Gott mit 
seinen 12 Aposteln dar... ihr Ornat wird symbolisch ge- 
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deutet... am Weihnachtsfest werden nach dem Vorbild 
der apostolischen Zwölfzahl 12 Freunde des Kaisers zur 
Tafel geladen... gelegentlich werden Gäste als ‚5. und 
6. Freund‘ rubriziert... aber auch die Zahl der ‚armen 
Brüder‘, die zur Tafel geladen sind, wird mehrfach mit 
12 angegeben.» J. Handschin fährt fort: «Dies ist offen- 
kundig eine Parallele zur Symbolisierung von Christus 
mit seinen Jüngern durch die Geistlichkeit. So tritt der 
Patriarch im Kletorologion mit 12 Äbten oder mit 12Me- 
tropoliten auf. Dieser Parallelismus bedeutet eine gewisse 
Hieratisierung des Staatlichen, und es ist also natürlich, 
daß wir manchmal den Eindruck haben, das höfische Ze- 
remoniell sei mit einer beinahe liturgischen Weihe aus- 
gestattet» — ein Parallelismus, der jedoch nicht zur Auf- 
fassung einer Identität verleiten dürfe; denn die Abstu- 
fung zwischen Geistlichkeit und Hofstatt, des Geistlichen 
gegenüber dem Weltlichen blieb durchaus bestehen. Eben- 
so wichtig wie die eben mitgeteilten «senarischen» Mo- 
mente des byzantinischen Kultus (an die sich noch viele an- 
dere spezifisch harmonikale anschließen, wie die Farben- 
symbolik usw.) ist aber in harmonikaler Hinsicht das audi- 
tive Element, d. h. das fast durchgehende Verbundensein 
der Hunderte von zeremoniellen Riten mit Gesängen - 
eine Synthese von Optischem, Akustischem und Rhyth- 
mischem (Ablauf der Zeremonie), welche ja allen Kul- 
ten der Frühzeit und heute noch dem Katholizismus, 
der griechisch-orthodoxen Kirche sowie den östlichen Re- 
ligionen eigen ist und welche in ihrer inneren Bedeutung 
und ihrer Allgemeinheit nur von der Akroasis her, d.h. 
von psychischen Formen her verstanden werden kann, die 
der Menschenseele aller Zeiten und Kulturen an sich in- 
härent sind. «In der ersten Vorrede» (vom Zeremonien- 
werk des Kaisers Konstantin, sagt J. Handschin a.a.O., 
S. 101) «findet sich noch der Gedanke, daß die kaiserliche 
Macht indem sie sich im Rhythmus und in der Ordnung 
darstellt, zum Abbild der vom Schöpfer dem Weltall aufer- 
legten harmonischen Bewegung wird» - man könnte 
diesen Satz als Motto über viele der alten weltlichen 
(China!) und geistlichen Hierarchien schreiben. Die üb- 
liche Betrachtungsweise stellt alle diese Dinge unter den 
Begriff des «Symbols», aber, wie J. Handschin treffend 
(S. 107) bemerkt: «der Symbolbegriff ist teilweise ge- 
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radezu zu einem Modebegriff geworden - was aber nicht 
hindert, daß wir faktisch an Symbolen und Symbolik 
noch ärmer geworden sind als zu Krumbachers Zeit», 
d. h. zur Zeit, als Krumbacher seine Geschichte der By- 
zantinischen Literatur, 2. A., 1897, herausgab, - ganz ab- 
gesehen von der Distanz, die wir Heutigen überhaupt zu 
jener alten «Symbolik» haben. 

Neben diesem einen Beispiel aus der Fülle der möglichen 
- es käme hier nicht nur die äußere Ordnung der Religio- 
nen, Kulte, Mysterien, sondern auch die aller weltlichen 
Zeremonien innerhalb der politischen Schemata (man 
denke nur an die diesbezüglichen Traditionen im heuti- 
gen England!) bis in die neueste Zeit herauf in Frage - 
möchte ich ein noch eng begrenzteres anführen, weil es 
mir in seinem äußeren symbolischen Habitus das innere 
Wesen unserer «T» in merkwürdiger Weise zu paralleli- 
sieren scheint: ich meine die Vorstellung des «Kaisers» 
mit dem «Scepter» in der rechten und dem «Erdapfel» 
in der linken Hand (oder umgekehrt). Legt man nun die 
«T» mit dem Monochord als Symbol der Verwirklichung 
zugrunde, so kann das Monochord offenbar nur so wie es 
Abb. 470 andeutet, d. h. rechtwinklig zu demjenigen Sek- 
tor der «IT» ausgelegt werden, welcher die <1-Rationen 
enthält. Die andere Seite tendiert in ihren > 1-Rationen 
nach dem Unendlichen, dem Universum. Als Symbol für 
den dem Menschen zugänglichen, von ihm «in der Hand 
zu habenden» Sektor, auf- und innerhalb dessen er auf 
dem Monochord «spielen», d.h. ihn harmonisch gestal- 
ten kann, gilt seit dem Altertum das Scepter, welches zu- 
dem noch - ein weiteres harmonikales Merkmal - als 
Herrscherstab, Sinnbild der höchsten Gewalt und Würde 
seinen Ursprung in einer uralten Baum-Verehrung ha- 
ben soll! Die andere Seite, das Unendliche des Universums 
konnte nicht besser als durch den «Erdapfel» symboli- 
siert werden, welcher ursprünglich sicher nicht die Erde, 
sondern die Sphäre des ganzen Kosmos bedeuten sollte. 
Die Krone des Herrschers ist identisch mit dem P/,- 
Symbol; der Kopf mit dem !/,-Bezirk und drückt damit — 
innerhalb dieses Bildes - nur die Tatsache der göttlichen 
Sendung jedes mittelalterlichen und antiken König- und 
Kaisertums aus. 

Sicher war von diesem harmonikalen Hintergrund in 
späteren Zeiten nichts mehr bekannt. Es scheint mir aber 
keineswegs ausgeschlossen, daß aus dem spätantiken 
symbolischen «Material» des Neuplatonismus heraus ei- 
nes der wichtigsten altpythagoreischen Symbole sich in 
dieser Form des gekrönten Herrschers mit Scepter und 
Weltapfel herübergerettet und sich damit eine seiner in- 
neren Bedeutung entsprechende äußere Versinnbild- 
lichung erobert hat! 

War in alten Zeiten noch die geistliche mit der weltli- 


chen Hierarchie eng verbunden, ja oft identisch (China, 


Ägypten), so emanzipiert sich letztere von der ersteren 
im Lauf der Neuzeit mehr und mehr und führt schließ- 
lich zu den absolutistischen Staatsgebilden. Da sich in die- 
sem Prozeß, harmonikal ausgedrückt, der Tonwert von 
der Tonzahl löst, beide aber das Schema der Rangordnung 
behalten, so ist mit dieser gewaltsamen Lösung auch so- 
fort der Kampf (Kaiser-Papst) gegeben, da der Seinswert 
in seiner ursprünglichen Einheit auseinanderbricht und 
jeder seiner Komponenten wieder den andern an sich zu 
ziehen sucht. Und nun stehen wir vor einer außerordent- 
lich interessanten Entwicklung. Da diese Vereinigung 
sich als nicht mehr möglich erweist, suchen sich beide 
Komponenten wieder zu verselbständigen und in sich den 
Bereich zu «regenerieren«, der ihm durch die Flucht des 
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anderen verloren ging. Das Kaisertum wird im gewissen 
Sinne wieder «religiös» durch Assimilierung und Ein- 
ordnung der Kirche; die Kirche wird «weltlich» durch 
Assimilierung eines weltlichen Bodens, des «Kirchen- 
staates». Die Synthese von Tonwert und Tonzahl bildet 
sich in jedem Bereich, dem geistlichen und weltlichen, 
aufs Neue. 

Bis dahin steht alles, weltliche und geistliche Ordnung, 
noch durchaus im Schema der Rangordnung, wie sie in 
der Akroasis durch die «’T» symbolisiert wird! Aber jetzt 
geschieht etwas Entscheidendes, was sich schon innerhalb 
der religiösen Gebiete immer wieder (Konfuzius, Laotse, 
Buddha, Zoroaster, Christus) verwirklicht, was jedoch in- 
nerhalb der politischen Situationen Europas erstmalig die 
Verfassung des Perikles verwirklicht hat: die Emanzipa- 
tion vom äußeren Schema der Rangordnung und die Be- 
tonung der einzelnen Seinswerte in Richtung auf das 
Göttliche, das Gute hin und zwar in direktem Bezug. Re- 
ligiös heißt das Reformation. Alle Reformatoren, unter 
die wir auch die oben genannten Religionsstifter rechnen 
müssen, kämpften gegen eine in Formeln und Zeremo- 
nien erstarrte Rangordnung und setzen den Menschen 
wieder in direkten Bezug zu Gott. Die Rangordnung 
bleibt bestehen, wird aber sekundär gegenüber dem pri- 
mären Verhältnis der Seele zur Gottheit. Alle politischen 
Revolutionen kämpften um die «Menschenrechte» (so- 
weit es wirkliche Revolutionen und nicht nur atavistische 
Rückfälle waren!), d.h. um den Eigenwert der sozialen 
Stellung des Menschen an sich gegenüber der staatlichen 
Rangordnung und den sich verabsolutierenden hierarchi- 
schen Schwerpunkten wie Feudal- und Industrieadel, 
Trusts, «Kapitalismus» usw. Der Mensch, gleichgültig, 
ob erin der Gesamtsituation seines Volkes, Staates «wich- 
tig» ist oder nicht, wünscht wieder direkten Bezug zum 
Freien, Guten und Schönen, also zu der Welt der Werte. 
Auch hier muß natürlich eine staatliche Rangordnung 
(Präsident, Parlament usw.) sein; diese wird aber sekun- 
där gegenüber dem primären Verhältnis des Menschen, 
jedes Menschen zu Freiheit, Recht und den Werten 
schlechthin. So wie beim freien religiösen Menschen die 
Seele einen direkten Weg zu Gott haben muß, so braucht 
der freie bürgerliche Mensch einen direkten Weg zum In- 
begriff aller Werte; beides ist in der Harmonik mit der % 
und den Gleichtonlinien symbolisiert. 

Wir haben oben unter Nr.2 gesehen, daß diese nicht in 
ihrer quantitativen Bedeutung liegen kann, da ja diese 
wichtigen (etwa senarischen) Werte von einem bestimm- 
ten Index an gegenüber der Masse der anderen mehr und 
mehr zurücktreten. Während also z.B. im Index 6 noch 
eine reine «Götterwelt» ungetrübter Akkorde und Ratio- 
nen herrscht, werden diese Rationen, etwa die Zeuger- 
tonwerte, Quinten und Terzen, bei höheren Indices im- 
mer «vereinsamter». Man sehe sich auf «T»-Tafeln hö- 
herer Indices die Umgebung solcher «wichtiger» Werte 
wie c, g, I usw. an! Trotzdem sie also, je weiter sich das 
System differenziert, immer seltener werden, und in der 
Masse der in immer größerer Anzahl auftretenden Werte 
zu verschwinden scheinen, bleibt ihre Bedeutung nicht 
nur erhalten, sondern erhält in eben dem Maße erhöhte 
Wichtigkeit, als ihr rein quantitatives Gewicht abnimmt. 
Ein sehr schönes Bild davon kann sich jeder Leser dadurch 
herstellen, daß er sämtliche Gleichtonlinien der !/,TE 16 
einzeichnet und sie auf einer Linie (Monochord) projiziert. 
Hier zeigt es sich schon rein optisch, daß die wichtigen 
Töne genau nach ihrer Rangordnung (Oktaven, Quinten, 
Quarten) Platz um sich haben, die Oktaven den größten 
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usw. Es scheint so, als ob diese wichtigen Rationen nicht 
nur einen größeren «Atembereich» um sich herum benö- 
tigten, sondern als ob die übrigen Rationen ihnen diesen 
Raum auch durchaus gerne gönnten. (Toleranz!) 

Die Ektypik für diese harmonikale Prototypik liegt auf 
der Hand und kann - nur den Menschen als Beispiel her- 
ausgegriffen - in einen Satz zusammengefaßt werden: 
Ein Beethoven ist und war für die menschliche Kultur 
unermeßlich viel wichtiger als ein Duodezmusiker seiner 
Zeit; als Menschen, in bezug auf Menschenrechte und 
-Pflichten, sowie in ihrer Stellung zum Absoluten, zu 
Gott, sind und waren sie sich jedoch immer gleich. 

Der Sinn der harmonikalen Rangordnung liegt also darin, 
alle Systeme aus ihren nur quantitativen Bezügen zu lö- 
sen, die Wertbetontheit ihrer hierarchischen Strukturen 
nachzuweisen, den einzelnen Seinswert aber von der 
Tyrannei steril und verfilzt gewordener Systeme freizu- 
machen und ihn in eine Lage zu versetzen, wo er wieder 
in direkte Kommunikation zur Welt der Ideen und Werte 
treten kann. 

Zu letzterem wird die Natur nur in ungeheuren kosmi- 
schen Revolutionen imstande sein. In dem Zustand, in 
dem sie sich jetzt befindet, ist sie im «System der Natur- 
gesetze» im Gleichgewicht, was aber nicht darüber täu- 
schen darf, daß sich seit langem eine neue derartige kos- 
mische Revolution von höheren Weltintelligenzen vorbe- 
reiten und dann das gesamte bischen Leben auf unserem 
Erdenstern in den Schmelztigel eines neuen «Chaos» 
werfen mag, aus dem dann wieder eine neue Schöpfung 
geboren werden kann. Auch die Wahrscheinlichkeit sol- 
cher äonenhaften Rhythmen drängt sich uns, wie wir im 
übernächsten $ sehen werden, auf Grund verschiedener 
Überlegungen auf. 

Dagegen können wir Menschen, soweit es uns möglich ist, 
in den Gang der Dinge reformativ und revolutionär im- 
mer wieder eingreifen, um unsere eigenen und diejeni- 
gen Seinswerte, mit denen wir in direktem Bezug stehen, 
vor der Abschnürung vom Göttlichen und der Ideenwelt 
zu bewahren. Nur im Schauen und Hören der Urbilder 
jenes geheimnisvollen Bornes, aus dem wir entstammen, 
haben wir die Berechtigung, das zu sein, was wir sind, 
nämlich einzigartige Individualitäten mit ganz bestimm- 
ter zeiträumlicher Bestimmung und Aufgabe. 

Ich sehe daher auch die Zukunft des Menschen als eines 
sozialen Wesens nicht in einer neuen Absorption durch 
weitere Kollektive - als ob wir nicht schon ohnehin bis 
über den Hals in tausenden von kollektiven Abhängig- 
keitsbeziehungen aller möglicher «Rangordnungen» 
(staatliche Organisationen, Beruf, Vereine usw.) stäken! 
- sondern in einer möglichsten Emanzipation von ihnen 
und in einer innerlichen seelischen und geistigen Kon- 
zentration auf Wesentliches. Dies kann nur jeder allein 
und für sich: «wenn du zu Gott beten willst, so geh in 
dein Kämmerlein»! Die Welt ist groß und schön und 
wir wollen und können ihr nicht entfliehen. Aber im 
Wichtigsten, Tiefsten stehen wir dem großen «Du» im- 
mer nur ganz allein gegenüber, und wer den Klang dieses 
Zeichens (°/,) einmal vernommen hat, der weiß, wo er 
seine Heimat hat und wo alles hingehört. 

H. Kayser: «Gr.» 270ff. («Wesensrang» und 158ff., 
«Stufenordnung»); zu 4 (Baumsymbolik) vgl. besonders 
die reiche «dendrolatrische» Symbolik mit entsprechen- 
der Literatur in Robert Eislers «Weltenmantel und Him- 
melszelt». München 1910, 2 Bde., außerdem: Ludwig 
Weniger: «Altgriechischer Baumkultus», 1919 und Karl 
Bötticher: «Der Baumkultus der Hellenen», Berlin 1857. 
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he wir eine Definition des harmonikalen 
Normgedankens zu geben versuchen, wol- 
sE len wir den, zunächst noch nicht fixierten 
Normbegriff unter verschiedenen Aspekten 
beleuchten. Wir beginnen mit der Gegen- 
überstellung von Norm und Emanation-Evolution. 
Der gesamte Kosmos inklusive des Menschen steht unter 
den zwei großen Prinzipien der Emanation und Evolution. 
In der Akroasis symbolisieren wir das emanative Prinzip 
mit dem Eidos °/,, das evolutionelle Prinzip mit der Origo 
1/,. «Eidos» TO &Öog kommt vom Griechischen und heißt 
Gestalt, Urbild, Idee, Begriff. «Origo», ursprünglich vom 
griechischen Ö0i4® = begrenzen, bestimmen, stauen - 
kommt vom Lateinischen und heißt Ursprung, Abstam- 
mung, Ursache. Diese beiden Symbole °/, und !/, stehen 
an der Spitze des harmonikalen T'oonsystems, so wie es in 
den «I» ausgedrückt ist. Jeder Tonwert, und, in seiner 
Verallgemeinerung, Seinswert hat dieses emanative und 
evolutionelle Moment in sich. Einmal geht er in seiner 
Evolution auf die zeugende Polarität eines Vater-Mutter- 
prinzips der «Schenkelreihen» zurück (*/,), diese wieder- 
um auf die zeugende Einheit, die Origo !/,. Und zum an- 
dern wird jeder Seinswert durch seine «Gleichtonlinie» 
aspektiert und durchdrungen von der Emanation des 
Göttlichen, dem Eidos °/,. 
Beide Prinzipien evolvieren und emanieren sich, wenn 
ich mich des einfachsten und anschaulichsten Ausdruckes 
bedienen darf, vor- und rückwärts. Man betrachte darauf- 
hin irgend eine Tafel der !/, TE. Die Evolutionen der 
Origo !/, tendieren in ihrem ursprünglichen Reihencha- 
rakter (Richtung, Intension!) nach den zwei Polen des 
Unbegrenzten ®/, und Begrenzenden !/oo (AsTEL00V und 
7te0aivovra in der Sprache der Pythagoreer). Alle Paral- 
lelen zur Zeugertonlinie !/, 2/g ®/; ... tendieren dagegen 
zur Einheit !/,; hier stehen also alle Seinswerte, ursprüng- 
lich aus der Origo !/, geboren, in der Tendenz, wieder in 
sie zurückzukehren. — Die Emanationen des Eidos °/,, die 
alle Seinswerte durchstrahlen, kann man ebenfalls als aus 


ihm in ihrem eigentlichen Wesen (der Seinswerte) ent- 


stammend, aber auch retrospektiv wieder auf es, dasEidos, 
ausgerichtet, «hinschauend» betrachten. 

Im Gesamtcharakter der «’I» scheint freilich zuerst das 
evolutionelle Moment nur «einrichtig», d. h. aus der !/, 
in eine immer weiter sich ad infinitum differenzierende 
Evolution der Seinswerte ausgedrückt zu sein. Das ema- 
native Moment des Eidos °/,, welches wir ja erst nach der 
Aufstellung der «T» rückschließend gewinnen, scheint 
ebenso «einrichtig» retrospektiven Charakter zu haben. 
Dies würde mit den neuplatonischen und gnostischen Be- 
griffen des Hinabweges (Ö6ogxaro) als Evolution aus der 
Origo !/, und des Hinaufweges (0005 dv@) zum Eidos °/, 
übereinstimmen. 

Wir sehen aber, daß die harmonikale Analyse hier wesent- 
lich tiefer zu schauen und die beiden «Wege» in ihrem 
wahren Verhältnis und ihrer richtigen Bedeutung auf- 
einander abzustimmen vermag. Harmonikal führt die 
«Erlösung» über eine vorherige Rückkehr zur Einheit 
(1/,) = Origo in das Eidos °/,, nämlich eben dadurch, daß 
sich der Seinswert in eine zur Erlöserlinie t/, ®/g ®/; ... 
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parallele Richtung einstellt. Emanation und Evolution be- 
deuten also den großen metaphysischen Rahmen, inner- 
halb dessen sich alles Sein und Werden abspielt. Beide sind 
Voraussetzungen für die Verwirklichung von Normen, 
aber noch nicht diese selbst. 

Der gesamte Kosmos steht ferner unter dem momentanen 
Gleichgewicht des Systems der Naturgesetze. Ein «mo- 
mentaner» Gleichgewichtszustand, der freilich schon un- 
gezählte Millionen Jahre dauern mag, aber noch gar 
nichts darüber aussagt, ob das, was im ursprünglichen 
Schöpfungsplan damit ausgedrückt werden sollte, auch de 
factodamit verwirklichtistoder nicht. Alle «gesetzmäßige» 
Ordnung darf darüber nicht täuschen, daß dieser Zustand 
durchaus kein dauernder zu sein braucht, ja gar nicht sein 
kann, und daß mit ihm vor allem noch gar kein Urteil 
über das in einem tieferen Sinne «richtig» oder «nicht 
richtig» dieses Zustandes gegeben ist. Mit dieser Ansicht 
lehnt die Harmonik von vornherein Aussagen wie: «Diese 
Welt ist die beste aller Welten», oder «Die Natur als das 
Vorbild, das Göttliche», ja sogar die antike Vorstellung 
des «Kosmos» als einer letztlich wohlgeordneten und 
schönen Welt als eine für das menschliche Forschungs- 
gewissen unverantwortliche Leichtfertigkeit ab. 

Ich habe früher («Gr.» 299) unter «Gesetz» die rein na- 
turhafte Evolution der Stufenwerte, unter «Norm» die 
Auswahlprinzipien innerhalb dieser Evolution verstanden, 
die auf die Begriffe «rein» und «unrein» im weitesten 
Sinne zurückgehen. Hier ist «Evolution» nicht im Gegen- 
satz oder als Ergänzung (Ambivalenz) zur Emanation ver- 
standen, sondern lediglich als Ausdruck für die Gesamt- 
entwicklung der harmonikalen Seinswerte nach dem Sy- 
stem der «T’». Diese sind zunächst ja als Ganzes auch nur 
ein Schema, wenn auch ein in unserer Seele und in der 
Natur psychophysisch maßgebendes. Aber auch die «T» 
enthalten neben Harmonien Disharmonien, auch in ih- 
nen liegt neben dem Normenhaften das Gesetzmäßige, 
und nun erhebt sich die große entscheidende Frage: wel- 
che Indizien haben wir, um Norm und Gesetz zu unter- 
scheiden, und welches «Gesicht» haben diese harmonika- 
len Normen, wie sprechen sie uns an? 

Das Unterscheidungsmerkmal für alle harmonikalen Nor- 
men können wir in den Begriff der «Selektion» zusam- 
menfassen, wobei das freilich nur ein erster, dazu noch 
durch die Akroasis selbst begrenzter Versuch darstellt, um 
hier überhaupt zu Kriterien zu kommen. Auch dürfen 
wir nicht ohne weiteres Norm mit Selektion gleichsetzen. 
Aber zweifellos liegt das Normenhafte in den selektiven 
Momenten der harmonikalen Konfigurationen. Und das 
ist schon ein gewichtiger Anker, den wir als Halt in den 
Untiefen unseres Problems auswerfen können. 

Der Leser hat nun zwar in den $$ 39-52 einen Begriff 
von dem bekommen, was ich unter Selektion = Auswahl 
verstehe. Auch in den vorhergehenden Abschnitten gab 
es bereits selektive Theoreme und der Abschnitt D wählt 
nur noch einige besonders wichtige und zuvor wegen der 
Kontinuität der Darstellung noch nicht behandelte heraus. 
Im Grunde ist ja jede Einzelbetrachtung irgend eines har- 
monikalen Theorems bereits eine Selektion, eine Aus- 
wahl aus der allgemeinen harmonikalen Ordnung und die 
darauf sich aufbauenden Wertformen sind nur die selek- 
tiven Elemente einer geistigen harmonikalen Grammatik 
der Akroasis. 

Aber hier handelt es sich nicht nur um die grammatischen 
Elemente einer neuen Sprache, ihre Ektypik und ertl. 
Symbolik, sondern um eine Wertung dieser Elemente, 
und zwar um eine Wertung in ethischer Hinsicht. Und 
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damit kommen wir auf unsere zuvor gestellte Frage zu- 
rück, die wir jetzt konkret so formulieren können: Sind 
harmonikale Selektionen (Theoreme und Wertformen) 
in einem tieferen Sinne bewertbar, d. h. ethisch faßbar? 
Ich bitte den Leser, sich an dem Ausdruck «ethisch» hier 
nicht zu stoßen. So, wie ich glaube, die Ethik von der 
Akroasis aus verstehen und in diese einordnen zu können, 
ist sie kein Reservat der «praktischen Vernunft» allein, 
also nicht allein eine Angelegenheit des menschlichen 
Handelns und Glaubens, sondern ein der gesamten Natur 
bis in den letzten «toten» Seinswert hinein inhärenter 
Wert, welcher in uns Menschen nur, ebenso wie das Be- 
wußtsein, in die freie Entscheidungsfähigkeit heraustritt. 
Infolgedessen dürfen wir harmonikal die ethischen Kri- 
terien viel weiter spannen und den Ansatz zu diesen Kri- 
terien schon in das Urphänomen der Tonzahl selbst hin- 
einlegen. 

Ich gebe ein Beispiel. 

Ein Schüler fand einmal, unbemerkt in das Zimmer sei- 
nes Meisters eintretend, Anton Bruckner vor dem Flügel 
sitzend, und, alles um sich herum vergessend, minuten- 
lang in den Eindruck eines d-moll-Akkordes versunken. 
Die psychische Gestalt dieses Akkordes muß demnach als 
Ganzheit und als seelisches Erlebnis Bruckner so beein- 
druckt haben, daß sie ihm, in diesen Augenblicken, wie 
die Ansprache aus einer anderen Welt erschien, eben 
einer Welt, aus welcher das Dunkle und das Lichte 
kommt, in welcher aber letztlich das Gute mit dem Schö- 
nen noch in unzertrennbarer Einheit steht. 

Was ist nun aber ein Akkord? Eine Summe von drei Tö- 
nen mit bestimmten Schwingungszahlen pro Sekunde: so 
sagt der Physiker. Bloßes «Material» zum Aufbau einer 
Komposition: so sagt der übliche Musiker. Ein Baustein 
innerhalb des technischen Bereiches (Harmonielehre) der 
Musikästhetik: so sagt der Psychologe und Ästhetiker. Der 
Philosoph gar wird diesen drei Beurteilern nur die Mühe 
der Formulierung und weiteren Definition abnehmen, 
wenn er den Akkord allenfalls «ästhetisch» toleriert, ihm 
aberjeden EigenwertalsdirekteErlebnisursacheabspricht: 
diese sei allein dem Kunstwerk eigen und nur das, nicht 
reine Elementarbausteine könne Anspruch darauf erhe- 
ben, den Menschen geistig und ethisch (falls er das letz- 
tere nicht auch ablehnt) zu beeinflussen. 

Was würde Anton Bruckner darauf antworten? 

Nun, ich denke, er hat die Antwort bereits gegeben! Der 
Akkord war für ihn ein großes Erlebnis, und wer seine 
Musik kennt und weiß, in welche unsagbar schöne und 
reine Welten er seine Hörer gerade durch das so einfache 
Mittel reiner Akkordik zu versetzen weiß - ich erinnere 
nur an den Schluß des Adagios seiner 7. Symphonie, 
überhaupt an seine Verwendung reiner Akkorde, die oft 
nur für sich, fast ohne Melodik einen ungeheuer psychi- 
schen Eindruck vermitteln - der wird verstehen, daß al- 
lein schon in dem so einfachen Phänomen des Akkordes 
sich Kräfte zu entfalten vermögen, die gerade in den Be- 
reich unseres Seelenlebens hineinreichen, in dem auch 
das Richtige, Schöne, Gute, Ethische, beheimatet ist. 

Ich habe hier nur das Beispiel des Akkordes gewählt. Das- 
selbe gilt für die Tonleiter. Auch dieser hat sich, wie der 
bloßen Akkorde, die schöpferische Kraft des Genies oft 
genug als «Thema» bedient - man denke nur an das Va- 
riationsthema in Beethovens op. 18 Nr. 5! Aber wir können 
sie, die Tonleiter, auch durchaus «autonom» erleben, frei- 
lich nicht die temperierte, sondern die verschiedenen rein- 
tonalen Tonleitern, so wie wir sie uns $ 39 erarbeitet ha- 
ben. Wer die dortigen Skalen auf dem Monochord see- 
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lisch auf sich hat wirken lassen, wird oft genug still im 
Klang dieser Tonfolgen verharrt und eine Ahnung davon 
bekommen haben, daß schon diese vergleichsweise ein- 
fachen Phänomene an Saiten in unserer Seele rühren, die 
Kunde von Ordnungen, oft auch von Mißordnungen ge- 
ben, welche in ganz andere als nur «ästhetische» Be- 
reiche hineinreichen. So verhält es sich mehr oder weniger 
mit allen harmonikalen Theoremen. Man muß nur ihre 
Gestalt, ihren Sinn, ihre Bedeutung auf die Seele als Ganz- 
heit wirken lassen und alle begrifflich-analytischen Zer- 
gliederungen lediglich zur völligen Klarheit der Gedan- 
ken über die betreffende Gestalt benützen - dann wieder- 
holt sich das Brucknersche Erlebnis in hundertfacher 
Form. Hierbei ist es dann oft gar nicht mehr nötig, daß 
ich die Gestalten höre; durch das in der Akroasis mög- 
liche Transmutieren der auditiven, hörbaren Gestalten 
in die visuellen, sichtbaren wandelt sich das akustische 
Gesamtheitserlebnis ins optische, sichtbare - wie es ja 
der Leser in seinen Meditationen der harmonikalen Dia- 
gramme immer wieder erfahren haben wird. Und wenn 
wir den Blick dann von den Diagrammen wegwenden 
und uns ganz der inneren geistigen Meditation über das 
«Gehörte» und «Geschaute» hingeben, dann beginnt 
das «Schauen» im Goetheschen Klang dieses Wortes und 
wir sind in die Welt der Akroasis eingetreten. 

Aber wir können noch weitergehen und diesen Gedanken- 
gang noch weiter verfolgen. Ist es schließlich nicht mit 
jedem Phänomen so, daß es in den tiefsten Grund unserer 
Seele reicht, diese anspricht und sich damit selbst aus- 
spricht, wenn wir es nur so auf uns wirken lassen, wie der 
alte Bruckner den d-moll-Akkord zu sich sprechen ließ? 
Wie reich könnten wir sein, wenn unser inneres Ohr diese 
universelle Sprache verstünde, und wie arm hat uns un- 
sere Forschungsweise gemacht, die bestenfalls nur an die 
Schale, nicht aber an den Kern der Dinge heranreichte! 
«Wer Ohren hat zu hören, der höre»! 

Hier sehe ich freilich die spöttischen und zugleich ärger- 
lichen Gesichter der Fachleute, die mit erhobenem Zeige- 
finger rufen: «Das sind ja lauter unerlaubte Grenzüber- 
tritte, es fehlt Dir jede Zucht des ernsthaften Wissen- 
schaftlers, bei seinem Leisten zu bleiben!» Sei’s drum! 
Was wir Europäer mit unseren bisherigen Forschungs- 
methoden und ihrer Spezialisierungssucht und -Zucht er- 
reicht haben, das ist uns nun durch einen grauenhaften 
Anschauungsunterricht endgültig klar geworden. Und 
wenn nur diese eine harmonikale Forderung von der gan- 
zen Harmonik übrig bliebe: den Dingen innerhalb ihrer 
Gesamtverbundenheit wieder selbstlos mit Ehrfurcht und 
Liebe ihren Eigenwert abzulauschen, sie von ihren Lei- 
den und Freuden in ihrer Sprache, die ja letztlich auch 
die unsere ist, zu uns sprechen zu lassen -ich glaube, daß 
mit diesem Wenigen, aber wie mir scheint, Entscheiden- 
den, für einen Neuaufbau unserer bankrotten Kultur 
schon unendlich viel gewonnen wäre! 

Aber kehren wir zu unserem Beispiel des Akkordes zu- 
rück! In meinen kristallographischen Untersuchungen 
(«Abh.» 245-265) konnte ich das Akkordische und die mit 
diesem verbundene Kadenzierung als das wichtigste Prin- 
zip der Flächendifferenzierung der Kristalle nachweisen. 
Es treten da Dur- und Mollakkorde auf, Septimen und 
Nonenakkorde, auch oft nur Rudimente davon, aber of- 
fensichtlich sind es die großen Akkordfunktionen der 
Tonika, Dominante und Subdominante, welche das kri- 
stallographische Formenspiel beherrschen. Und wer ein- 
mal einen Blick in den großen Atlas der Indices der Kri- 
stallformen von V. Goldschmidt getan hat und die Tau- 
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sende von Zahlen harmonikal prüft, der wird sehen, daß 
hier aus dem Prototyp des Akkordes, seinen Intervallen 
und Weiterentwicklungen zu oft vieltönigen komplizier- 
ten Gebilden uns die «Harmonielehre» einer Kristall- 
musik entgegentönt, der gegenüber unsere musikalische 
Harmonielehre mehr als primitiv anmutet. Aber es ist 
nicht bloß eine Harmonielehre, sondern es sind zu indi- 
viduellen Klängen verbundene Akkordeinheiten, also je- 
weils eigenartige psychische Gestalten, von denen die 
Kristallzahlen Kunde geben, und wir stehen da plötzlich 
vor der Tatsache einer tausendfachen Wiederholung des 
Brucknerschen Erlebnisses, eines Erlebnisses, welches uns 
diesmal aber von der Natur selbst geschenkt wird, wel- 
ches von außen, ohne unser Zutun anunsherantritt, wenn 
wir nur unser geistiges Ohr öffnen! Dasselbe gilt für die 
Akkordik der Pflanzenblüte («H.Pl.» 160-187), für den 
inneren Akkordaufbau unseres Planeten («Abh.» 240 bis 
242) u.v.a.m. Dabei handelt es sich hier nur um ein ein- 
ziges harmonikales Theorem («Akkord») und der Leser 
wird sich bei Hinzunahme der übrigen Theoreme und 
Wertformen nun selbst einen inneren Bildbegriff von dem 
ungeheuren Reichtum der «Weltpartitur» machen kön- 
nen, welche vom Schöpfer in die Dinge hineingeschrie- 
ben ist und welche wir mittels der Akroasis in einer uns 
verständlichen Weise zum Klingen und damit zu einem 
Erlebnis, einem Miterleben zu bringen vermögen. 

Die Natur «leidet» und «freut» sich also genau so wie wir 
Menschen. Aber - und nun kommen wir zu dem entschei- 
denden Unterschied zwischen Natur und Mensch - alle 
diese ethischen Momente in der Natur (daß es sich um 
solche, und nicht nur um bloß «ästhetische» handelt, be- 
weist das Brucknersche Erlebnis!) sind vom Gesetzmäßi- 
gen der Natur eingefangen und haben nicht mehr die 
Möglichkeit, sich frei zu entwickeln. Die akkordischen 
Normen eines Kristalls sind ein für allemal fixiert, sie 
können nicht mehr frei «modulieren», sie sind vorhan- 
den, aber eingezwängt in das Infinite des Systems der 
Naturgesetze. Eine Pflanzenblüte - hier sprengt freilich 
schon das «Leben» die strenge physikalisch-chemisch be- 
dingte Naturgesetzlichkeit und schafft mittels Mutations- 
und Variationsmöglichkeiten wenigstens etwas Spielraum 
- eine Pflanzenblüte, etwa die Mohnblüte, wird immer 
ihrem vierteiligen Oktavrhythmus folgen und nur in Aus- 
nahmefällen davon abweichen; auch sie hat nicht die 
Möglichkeit, ihre Blütenintervalle frei nach eigener Wahl 
zu ändern. Und so ist es überall in der Natur. Jedes Tier 
hat seine «Umwelt», was nichts anderes heißt, als daß es 
in diesem Raum der Naturbedingtheiten eingefangen ist 
und gar nicht aus diesem «Zauberkreis» heraus kann. 
Demgegenüber steht der Mensch als einziges Wesen, wel- 
ches diese Naturbedingtheit, dieses Gesetzmäßige, in ei- 
nen unendlich zeiträumlich-kausalen Ablauf scheinbar 
unabänderlich Fixierte von innen heraus, kraft seines Be- 
wußtseins, seines Geistes und seiner variablen Erlebnis- 
fähigkeit zu wandeln vermag, und zwar zu verwandeln 
in Richtung auf die großen Werte und Normen hin, die 
in uns ebenso wie in der Natur liegen, aber von uns frei 
gestaltet werden können - unsere ganze Kultur ist ja ein 
Beweis dafür oder sollte es wenigstens sein. Wo Freiheit 
ist, ist auch Willkür, und wo Willkür herrscht, kann diese 
Freiheit auch ins Gegenteil, ins Unternormenhafte absin- 
ken, zum Bösen, Widrigen, rein Negativen umschlagen, 
in eine Welt der Unwerte, die wiederum alleiniges «Vor- 
recht» des Menschen, neben seinem Vorrecht zum Guten 
zu sein scheint. Beidemale bleibt aber die Tatsache be- 
stehen, daß diese Freiheit der Mensch allein besitzt und 
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nur er allein die Natur entweder zu «erlösen», oder sie 
mitsamt der Menschheit in den Orkus der Vernichtung 
zu reißen vermag. 

Das was «gut» ist - um diesen einfachsten Terminus für 
die Welt der Werte zu gebrauchen - hat sich die Mensch- 
heit in dem kurzen Bestand ihrer bisherigen Geschichte, 
trotz aller atavistischen Rückfälle in einem geradezu ti- 
tanischen Kampf immer wieder zu erarbeiten versucht. 
Die großen Begriffe der Ethik, die Welt des Schönen und 
Wahren hat in Millionen von Lebensschicksalen und Wer- 
ken der Kunst und Wissenschaft bereits Gestalt gewonnen. 
Hierzu müssen und dürfen wir stehen, und wir haben ja 
in dem grandiosen Ringen der heutigen Zeit den Beweis 
dafür, daß eine ganze Welt sich erhebt, wenn die Grund- 
begriffe der Menschlichkeit von einigen Atavisten ver- 
letzt und geschändet werden. Aber gerade das Beispiel 
unserer Zeit darf uns nicht darüber wegtäuschen, daß 
diese Normen und Werte noch auf einem höchst unsiche- 
ren und fragwürdigen Fundament gebaut sind, daß vor 
allem wir selbst es sind, daß es jeder einzelne Mensch ist, 
in welchen Atavismen der verschiedensten Art gleich un- 
heimlichen Protuberanzen immer. wieder hervorzubre- 
chen drohen. Wenn es einem der führenden Kulturvöl- 
ker im Herzen Europas, einem Volk mit der Tradition 
Luthers, Kants, Goethes und Beethovens im Jahre 1933 
geschah, alle die von seinen Großen mühsam errungenen 
Werte und Werke einfach einer krassen Machtillusion 
und eines Rassegrößenwahns zuliebe über den Haufen zu 
werfen: wer garantiert uns, daß Ähnliches nicht jedem 
Kulturvolk in Zukunft geschehen kann? Oh, so etwas wäre 
«bei uns» ganz unmöglich! Ich kennediesen pharisäischen 
Einwand und erlaube mir nur zu erwidern: man sei sich 
dessen nie sicher und baue lieber beizeiten vor, als daß das 
Gebäude einiger fauler Grundsteine wegen nachher nicht 
doch einmal zusammenstürzt! 

Die Gültigkeit der Normen allein durch Gesetze und Ver- 
träge zu sichern, sie als «Ideale» hinzustellen, denen man 
folgen müsse oder solle, hilft nicht allein weiter. Alle 
ethischen Bemühungen werden immer der Gefahr einer 
solipsistischen Isolierung im Menschen und infolgedessen 
der Gefahr eines plötzlichen Umschlagens ins Dämonische 
- eine Geschichte dieser Verkehrung von Werten in Un- 
werte ist bisher noch nicht geschrieben! - ausgesetzt sein, 
wenn wir nicht erkennen oder nicht erkennen wollen, 
dal} bereits schon außerhalb von uns die Natur selbst von 
Werten durchdrungen ist, und zwar von Werten, die, oft 
nur rudimentär nachweisbar und immer der Freiheit 
enthoben und von der Notwendigkeit gefesselt, dennoch 
demselben gemeinsamen metaphysischen Grund ent- 
stammen wie unsere ethischen Kriterien des Schönen, 
Wahren und Guten. Im Schlußteil des Gespräches des 
$ 51 habe ich versucht, in einem Beispiel die Konsequen- 
zen aus diesem Gedanken zu ziehen. 

Wenn die Harmonik den Nachweis und nicht bloß die 
unverbindliche Behauptung zu liefern vermag, daß das 
Brucknersche Erlebnis des Akkordes und bereits aus der 
ersten makroskopischen Gestaltung der Materie, dem 
Kristall in hundertfacher Variation entgegenklingt, so 
stehen wir mit dieser Erkenntnis der Materie und der Na- 
tur mit einem ungeheuren «menschlichen» Verantwor- 
tungsbewußtsein gegenüber. Wir haben dann nicht mehr 
das Recht, mit den Naturgesetzen zu schalten und zu 
walten, wie es uns beliebt, wir dürfen diese Gesetze nicht 
mehr rein negativen Prinzipien, Unwerten zuliebe, wie 
aus Machtwillen, materiellen Vorteilen, Geldsucht und 
Ruhmgier ausnützen, und zwar deshalb nicht, weil wir 
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damit sowohl das Gute in uns, als auch das Gute in der 
Natur, also diese selbst schänden und vergewaltigen. 
Wenn Paulus im Römerbrief von der heidnischen Gottes- 
erkenntnis sagt: «Denn was man von Gott erkennenkann, 
ist ihnen offenbar. Sein unsichtbares Wesen, das ist seine 
ewige Kraft und Gottheit, ist Ja seit Erschaffung der Welt, 
wenn man es in den Werken betrachtet, deutlich zu 
sehen» - dann ist damit schon ausgesprochen, daß es auch 
eine «Gsnosis» des Göttlichen aus der Betrachtung der Na- 
tur heraus gibt, daß also das Göttliche nicht nur in uns, 
sondern schon in der Natur selbst vorhanden sein muß. 
Aber in der Natur ist, wie in unserer Menschenseele, Gött- 
liches mit Dämonischem vermischt. Gerade wenn wir 
überzeugt sein dürfen, daß auch in der Natur Formen- 
kräfte werken und schaffen, die auch in unserer Seele und 
in unserem Geist, nicht nur in unserem Körper als «nisi 
formativi» tätig sind und zwar typische psychische 
Ganzheitsformen wie Akkorde, Skalen, Intervalle, be- 
stimmte Proportionen u. a. m., die wir via Tonempfin- 
dung spontan als «richtig» oder «falsch», als «rein» oder 
«unrein» «stimmend» oder «nichtstimmend» zu emp- 
finden vermögen - gerade dann entstehtdie weitereF'rage, 
ob wir mittels dieser Reinheitskriterien nicht auch zu ei- 
nem allgemeinen Kriterium darüber kommen können, 
was in der Natur «richtig» und was in ihr «falsch» ist. 
Wenn wir «ästhetische» und ethische Momente der Na- 
tur zugestehen, dann müssen wir das allen drei Naturrei- 
chen gegenüber tun, also auch der sog. «leblosen» Na- 
tur gegenüber, wozu wir ja allein schon aus Gründen der 
Kristallharmonik, der «Tonspektren», der vielen noch 
kaum ausgeschöpften harmonischen Beziehungen im 
Planetensystem usw. berechtigt sind. Aber wie kommen 
wir hier zu einer Unterscheidung von Positivem und Ne- 
gativem - allgemein ausgedrückt: zu einer Bewertung 
von Gesetz und Norm, vom Gesetz an der Norm? 

Faßt man das Problem nur voluntaristisch, willensmäßig, 
verlegt esins «Leben» und bemißt es an unseren mensch- 
lichen Werten, so heißt es hier «Gut» und «Böse», ist 
ein Reservat der menschlichen Ethik und hat mit außer- 
menschlichen Bereichen überhaupt nichts zu tun. Dies 
ist, mit ganz wenigen Ausnahmen (Orphik, Pythagoreer, 
gewisse neuplatonische Strömungen, Naturmystik, die 
älteren und neueren Gnostiker, Paracelsus, Böhme, Franz 
Baader) der Standpunkt des europäischen Denkens in den 
letzten 2500 Jahren. 

Wenn nun aber schon ein Paulus von einer «Schöpfung» 
spricht, die auf «Erlösung» warte, so ist damit ausgespro- 
chen, daß bereits in der Natur ethische Momente vorhan- 
den sein müssen, die zur Befreiung drängen. Ich halte 
diese Stelle des Römerbriefes (8, 19ff.) für so wichtig, 
daß ich sie hier ganz mitteilen möchte: «Denn die Sehn- 
sucht (dstonaoadoxia = Erwartung) der Schöpfung (xti- 
GıS; Luther übersetzt einseitig und mißverständlich mit 
«Kreatur»!) wartet auf das Offenbarwerden der Söhne 
Gottes. Denn der Nichtigkeit (uaraıßrng = Hinfällig- 
keit, Eitelkeit) wurde die Schöpfung unterworfen, nicht 
freiwillig, sondern um dessenwillen, der es ihr unter- 
warf, auf die Hoffnung hin, daß die Schöpfung selbst be- 
freit werden wird von der Knechtschaft des Verderbens 
(oVood = Vernichtung, Entartung) zur Freiheit der 
Herrlichkeit der Kinder 6ottes. Denn wir wissen, daß die 
gesamte Schöpfung seufzt und sich schmerzlich ängstigt 
bis jetzt. Aber nicht nur das, sondern auch wir selbst, die 
wir die Erstlingsgabe des Geistes haben, auch wir seufzen 
in uns selbst und warten auf die Annahme an Sohnstatt, 
auf die Erlösung unseres Leibes.» 


2608 


$53 NORM 


$ 53, 4 


Aus dieser Stelle spricht eine so tiefe Wesens- und Er- 
kenntnisschau in die Natur der Schöpfung und des Men- 
schen, daß man sich wundert, wie in der späteren philo- 
sophischen, vom dogmatischen Christentum sich los- 
lösenden Spekulation ein derartig zentraler Gedanke, wenn 
nicht ganz verloren ging, so doch mindestens in seiner 
eigentlichen Bedeutung kaum weiterverfolgt wurde -von 
den obigen Ausnahmen abgesehen. 

In der gesamten Schöpfung, auch in der Natur außerhalb 
des Menschen, ist also das Negative, Falsche, Unreine, 
Nichtstimmende neben dem Positiven, Wahren, Reinen 
und Stimmenden gegeben. Das Gleichgewicht der Na- 
turgesetze, in welchem momentan die Schöpfung steht, 
darf nicht, wie bereits bemerkt wurde, mit einem «Rich- 
tig-Sein» im Höheren, d. h. ethischen Sinne verstanden, 
resp. damit verwechselt werden. Hiermit distanzieren 
wir uns von vornherein von einer Naturvergötterung be- 
kannter Provenienz. 

Um nun einen Versuch zur Beantwortung unserer obi- 
gen Frage zu machen, erinnern wir uns z. B. an unsere 
Analysen der Planetenentfernungen von der Sonne und 
unter sich ($ 41, 5 und «H.M.» 191ff.). Man kann diese 
Analysen unter verschiedenen Voraussetzungen unter- 
nehmen: je nachdem wir die Einheit wählen, die Loga- 
rithmen vergleichen usw. Unter zwei Möglichkeiten ha- 
ben wir als unbestreitbare Tatsache eine so große An- 
näherung der astronomischen Zahlen an bestimmte rein- 
tonale Werte der diatonischen Tonleiter gefunden, daß 
hier von einem «Zufall» nicht mehr die Rede sein kann 
und nur die eine Schlußfolgerung übrig bleibt, daß eine 
Tonleiter ganz bestimmter Eigenart als morphologische 
Norm hinter dem Planetendistanzgesetz steht. Ob wir 
dieses nun in einer annehmbaren mathematischen Form 
ausdrücken können oder nicht (bekanntlich versagt die 
sonst gut stimmende «’litus-Bodesche Reihe» in bezug 
auf die äußersten Planeten): durch das Ergebnis der har- 
monikalen Analysen haben wir zunächst etwas Wichtiges 
gewonnen: die psychische Gestalt der Tonleiter als mor- 
phologische Norm für die Planetendistanzen. Diese Norm 
wird von den Distanzzahlen der Planeten nahezu erreicht, 
aber es bestehen Unterschiede, und zwar bedeutungsvolle 
nicht so sehr in bezug auf die Quantität (sonst könnten 
wir Ja nicht von einem «nahezu» sprechen), sondern hin- 
sichtlich ihres qualitativen Sinnes. 

Und eben hierdurch erhalten wir die Möglichkeit, von 
unserer Seele, d. h. der psychischen Norm der diatoni- 
schen Skala aus die faktischen in der Natur bestehenden 
Verhältniszahlen zu bewerten. Wenn das, was wir, wie 
den Akkord, die 'Tonleiter, Intervalle usw. zutiefst in un- 
serem Empfinden als «richtig», «stimmend» spontan er- 
kennen und diese Erkenntnis in den entsprechenden har- 
monikalen Konfigurationen geistig beurteilen und werten 
- wenn diese psychischen Formen offenbar als gestaltende 
Prinzipien hinter einer naturhaften Begebenheit stehen, 
wenn diese aber bedeutungsvolle Differenzen zu diesen 
Normen aufweisen, so ist die Folgerung wohl nicht ab- 
surd, daß wir aus diesem «Nicht-ganz-Stimmen» auf eine 
ursprüngliche Störung im Plan der Schöpfung schließen, 
auf einen «Zerrüttungsfaktor», welcher im oben erwähn- 
ten Fall die Planetendistanzen aus ihrer normenhaften 
Bahn warf und sie dem Gleichgewicht der Naturgesetze 
auslieferte. 

Im Fall der Planetendistanzen und ihren Abirrungen von 
der diatonischen Norm kamen wir sogar zu einer realen 
kosmogonischen Deutung des Luziferproblems - ich muß 
den freundlichen Leser bitten, die betreffende Stelle im 


S 53, 4 


«H.M.» S. 191ff. daraufhin nachzulesen, da es uns hier 
nicht mehr auf die Einzelnachweise, sondern auf das 
Problem des Unterschiedes von Norm und Gesetz im gan- 
zen ankommt. 

So wichtig mir nun gerade dieses Beispiel der Harmonik 
der Planetendistanzen zu sein scheint - es gilt mutatis 
mutandis in noch viel reicherem Maße für Keplers Ent- 
deckungen in seiner «Harmonice mundi» - und so sicher 
es mir zu sein scheint, daß wir hier einen der vorerst noch 
ganz seltenen Fälle vor uns haben, wo wir mit der Sonde 
der harmonikalen Analyse genau an den «wunden» 
Punkt der Unterscheidungsmerkmale zwischen Norm 
und Gesetz, zwischen Vorbild und Nachbild in der Natur 
außerhalb von uns rühren, so müssen wir doch gerade 
hier äußerst vorsichtig hinsichtlich anderer möglicher 
harmonikaler Beurteilungen sein. Es wäre ebenso leicht- 
fertig wie unsinnig, wenn wir diesen Maßstab nun wahl- 
los von allen harmonikalen Theoremen aus wie einen Zirkel 
an die Zahlenaussagen der Natur hinhalten und ein Re- 
zeptbuch aufstellen wollten, nach welchem ursprünglich 
der Schöpfer gearbeitet hat, und dessen Ausführung ihm 
nicht ganz gelungen ist. Hierzu wäre die Harmonik in ih- 
rem heutigen status nascendi nicht nur nicht fähig, son- 
dern wird auch hoffentlich in Zukunft nie fähig sein, 
resp. nie in Versuchung zu solch einer «Patentlösung» 
kommen. 

Etwas anderes ist es aber, wenn wir einen konkreten Fall 
wie den der Planetenentfernungen vor uns sehen. Die 
harmonikale Analyse beweist hier, daß eine so ausge- 
sprochene Ganzheitsform wie die der diatonischen Ton- 
leiter, welche alle Zeiten und Völker in irgend einem Ha- 
bitus als Grundlage der die Seele am stärksten affizieren- 
den Kunst, der Musik benützen und die infolgedessen als 
Prototyp der Menschenseele angehören muß, von den 
Planetenentfernungen als Vorbild benützt, aber nicht er- 
reicht wurde. Um einen Vergleich zu gebrauchen: eben- 
so wie wenn man einem Schachbrett einen Stoß gibt und 
alle Figuren mehr oder weniger aus ihrer Stellung gera- 
ten, der aufmerksame Spieler aberdennoch den ursprüng- 
lichen Stand des Spiels zu restituieren vermag, ebenso 
kann der Harmoniker kraft der diatonischen «Resonanz» 
in seiner Seele sich ein Bild von den ursprünglichen Pla- 
netenentfernungen vorihrer «Störung» machen. Zu einer 
derartigen Bewertung gehört natürlich ein morphologi- 
sches Bewußtsein und ein Empfinden für Gestalt und 
Ganzheit. Wem dieses abgeht und wer beides, Gesetz und 
Norm, als gleichwichtig ansieht, der wird z.B. sagen: 
«es ist Ja ganz klar, daß bei einer Analyse von sieben 
Distanzpunkten eine 7-stufige diatonische Tonleiter her- 
auskommen muß; ihm wird eine solche Betrachtungs- 
weise völlig fremd sein, ganz abgesehen davon, daß er 
die «Tonleiter» als nur der Musik angehörig und als 
nichts mit astronomischen Distanzen zu tun habend de- 
klarieren wird. Für solche Schismatiker ist ja die ganze 
Harmonik nur ein Versuch mit untauglichen Mitteln. 

So können wir sagen, dal} wir von der Akroasis aus die 
ersten tastenden Versuche anzustellen vermochten, von 
unserer eigenen seelischen Resonanz aus die «Natur» 
zu bewerten im Hinblick auf das, was in ihr normenhaft 
und was gesetzmäßig zu sein scheint. Das was in der Na- 
tur harmonikal «richtig» ist, korrespondiert mit dem was 
in unserer Seele «stimmt», was letztlich auf ein ethisches 
Urteilsvermögen zurückgeht und im Begriff des xaA0» 
x dyadöv (des Schönen und Guten) gipfelt. Hierbei ver- 
stehe ich unter «harmonikal richtig» diejenigen Formen, 
die eine bestimmte selektive Gestalt haben, die wirin un- 
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serer Seele einwandfrei als «stimmend» vorgegeben fin- 
den, via Tonzahl in begriffliche Schemata zu übertragen 
vermögen und welche wir dann zur Analyse der Natur- 
gegebenheiten benützen. Hierzu eignen sich keineswegs 
alle Theoreme und Wertformen. Und es wird eine der 
schwierigsten und wichtigsten Aufgaben der zukünftigen 
harmonikalen Forschung sein, die eigentlich ethischen 
Prinzipien der Harmonik herauszulösen und mittels ihrer 
den vermutlichen Plan der Schöpfung nachzuzeichnen. 
Das sind dann keine «Küchenrezepte» mehr, sondern das 
gehört zu dem ernsthaften Bemühen unseres Erkenntnis- 
vermögens, um uns wenigstens einigermaßen in dem 
großen Rätsel «Welt» zurechtzufinden, in dem wir mit- 
samt dem Kosmos verstrickt sind. 

Denjenigen Lesern, welchen die hier angedeuteten har- 
monikalen Bewertungsmöglichkeiten im Sinne einer 
ethischen «Kritik» der Schöpfung einerseits noch zu 
ephemer, andererseits aber an sich unsympathisch, ja 
vermessen zu sein scheinen, kann der Autor vorerst nichts 
erwidern und höchstens sich damit entschuldigen, daß die 
harmonikalen Phänomene und Tatsachen ganz von selbst 
zu solchen Gedankengängen führen und daß es ihn 
gleicherweise «arrogant» dünkt, den Menschen oder die 
Natur von rein moralischen Gesichtspunkten aus ethisch 
zu bewerten. Wir befinden uns ja selbst sowohl in einer 
himmlischen als in einer teuflischen Welt, und jedes 
Pharisäertum wurde uns vom Erleben unserer Zeit aus- 
getrieben. Auch wird der nächste $ zeigen, daß die har- 
monikale Kosmogonie wieder von ganz anderer Seite her 
auf das Zerrüttungsproblem stößt, daß wir also an einer 
Ethike naturalis nicht vorbeikommen. 

Wem solche Gedankengänge jedoch wider die Natur sind, 
der begnüge sich mit dem Tatbestand einer normenhaften 
Entsprechung der harmonikalen Theoreme und Wert- 
formen in Natur, Seele und Geist. Er lasse sich von den 
Dingen ansprechen, horche auf sie, vernehme ihren Ruf 
und lasse sich berufen, die Welt trotz allem Widrigen 
in Liebe und Ehrfurcht anzuschauen, anzuhören. Aus 
dem Hören wird ein Ge-hören, aus dem Sehen ein Ein- 
sehen, und aus dieser audition visuelle fließt dann jene 
meditative Ruhe der Seele und des Geistes, die, vielleicht 
jenseits von Gut und Böse, die sanfte Macht der erfüllten 
Sehnsucht erreicht. 

Das in den harmonikalen Diagrammen so typisch auf- 
tretende Emanations- und Evolutionsprinzip findet sich 
in der menschlichen Geistesgeschichte isoliert in den äl- 
teren, besonders orientalischen sog. «Emanationslehren» 
und in den neueren europäischen «Entwicklungslehren». 
Jeder Evolutions = Entwicklungsgedanke geht von etwas 
Einfachem, einem konkreten Urzustand (Zelle, Uratom 
usw.) aus, aus welchem sich dann alles weitere, «Höhere», 
entwickelt hat. Dieses «Höhere» ist gegenüber dem 
«Niedrigeren», Einfacheren durch seine immer weit- 
gehendere Differenzierung charakterisiert. Unter den 
Entwicklungslehren gibt es kosmologische, die irgend ei- 
nen Urstoff (Wasser, Erde, Luft, Feuer, Atom) als die ur- 
sprüngliche Einheit annehmen, und biologische, für wel- 
che Einheiten des Lebens wie die Zelle, der Virus u.a. 
am Anfang stehen. Jedenfalls ist jedem Evolutionsgedan- 
ken die Einheit der !/, (Origo) gemeinsam, ein konkreter, 
wirklicher Beginn, ein «Fiat» in irgend einem Sinne. Vom 
harmonikalen Denken her ist es nun überaus interessant, 
das Augenmerk auf die «Richtung» dieses Entwick- 
lungsgedankens zu lenken. Es will uns zunächst wider- 
streben, eine Evolution aus der Einheit der Origo (!/,) 
als einen Weg anzusehen, welcher vom «Niedrigen» (ob- 
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zwar «Einfachen»!), also der !/, aus zum «höheren» (ob- 
zwar Differenzierten, Komplizierteren!) geht. In der Har- 
monik ist die Einheit nichts «Niedriges», sondern nächst 
der °/, der wichtigste Wert. Wenn wir uns aber daran er- 
innern, daß der ganze Entwicklungsweg (Parallelen zur 
Zeugertonlinie) letztlich wieder der Einheit, also dem 
höchsten konkreten Wert zustrebt, so haben wir gerade 
vom harmonikalen Befund her eine Erklärung für die an 
sich doch widersinnige Aussage: daß die Entwicklung aus 
einem Urzustand ein Weg «nach oben» wäre. Entweder 
ist dieser Urzustand von solchem inneren Wert und Ge- 
wicht, daß er die Kraft zu einer Evolution hat, und dann 
ist er selbst das Höchste und die Entwicklung eigentlich 
nur ein Auseinanderentfalten der in der ursprünglichen 
Einheit liegenden Möglichkeiten, wenn nicht ein «Ab- 
fall». Oder aber, der Urzustand ist noch gänzlich indif- 
ferent, und dann ist er so nichtssagend, daß aus ihm 
durch eine fortlaufende Serie von Wundern immer neue, 
«höhere» Werte entstehen müssen, bis - ja bis wo hin- 
auf? Vorläufig ist ja der glorreiche Zustand, in welchem 
wir uns jetzt befinden, der «Höchste»! Aber bis wie lange? 
Beide Alternativen können das Denken nicht befriedigen. 
Sie verlieren aber ihre Antinomie, wenn man sie vom 
System der «IT» aus betrachtet: hier haben sie beide 
Raum und bekommen durch ihre Verankerung in der 
1/,-Symbolik erst ihren Sinn und ihre wahre Bedeutung. 
Denn hier ist tatsächlich die !/, der indifferente Urzustand, 
aus welchem heraus bei «höheren» Indices sich auch ent- 
sprechend «höhere» Zustände evolvieren, die zudem in 
der Richtung der Zeugertonparallelen wieder den «höch- 
sten» Zustand, nämlich die Einheit in der Zeugerton- 
linie wiederzugewinnen suchen. So steckt also in der har- 
monikalen Entwicklungsidee die Einheit des Urzustandes 
am Anfang und Ende nicht nur der Gesamtentwicklung, 
sondern schon der einzelnen Entwicklungsstufen, da ja 
jede Parallele zur Zeugertonlinie diese an irgend einem 
Ort erreichen muß, die eine früher, die andere später. 
Und gerade diese Aussage vermittelt dem Entwicklungs- 
gedanken einen neuen Prospekt: die Entwicklung der 
Seinswerte kann sich nur dann halten, wenn sie immer 
wieder die Einheit aspektiert, sich «vereinfacht», d.h. 
aus der Überkomplizierung heraus immer wieder urtüm- 
liche Situationen schafft, worauf dann die Evolution neu 
beginnen kann - so lange, bis die Kraft der «Schenkel- 
reihen» erschöpft ist und das gesamte System, seien es 
die unzähligen Einzelsysteme, sei es das der Welt, in der 
lodernden Glut seines ®/oo-Feuers zusammenschmilzt 
und ein neues Weltenjahr beginnt! 

Der Emanationsgedanke hingegen stellt sich die Entwick- 
lung nicht von einem konkreten Urzustand ausgehend 
vor, sondern als «Emanation» = Ausstrahlung aus einem 
metaphysischen Urwesen, dem Absoluten. Dieses sendet 
sein göttliches Licht aus über alle Daseinsformen der 
Weltwirklichkeit, diesein ihrerStufenordnung innerlichst 
erhellend, durchleuchtend und ihnen den göttlichen Fun- 
ken mitteilend. Auf diese Formel kann man fast alle Ema- 
nationslehren bringen, wobei es für alle wesentlich ist, 
daß3 das Absolute bestehen bleibt, ohne in der Emanation 
eigentlich aufzugehen - also eine genaueste Parallele zum 
Eidos °/, mit seinen Gleichtonlinien (Strahlen), wo die °/, 
ja auch im Grunde «unaussprechbar», und der metaphy- 
sische Inbegriff des ganzen Systems der «’T » ist, Jeden ein- 
zelnen Stufenwert «durchstrahlt» und dennoch unnahbar 
und unberührbar bleibt. Plotin, Jamblich, die Gnostiker, 
Scotus Erigena, Meister Eckhart, die arabischen Sufi, 
Böhme, Baader, die Mystik stehen in dieser Linie des Den- 
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kens, aber auch die «Begriffs»-Konzeption eines Hegel, 
die «Substanz» eines Spinoza, das «Unbewußte» E. v. 
Hartmanns usw. kann man noch mehr einer emanatio- 
nistischen als einer evolutionistischen Grundhaltung zu- 
schreiben. 

Da nun Eidos °/, und Origo !/, mit ihren Kräften, Ema- 
nationen und Evolutionen alle harmonikalen Systeme 
durchdringen, so ist damit die Einheit dieser beiden Vor- 
stellungsweisen im harmonikalen Denken gegeben. Und 
zwar wie immer in der Harmonik: kein indifferenter 
Monismus, sondern ein einheitliches logisches und psy- 
chisches Ineinandergreifen beider Prinzipien bei absolu- 
ter Wahrung ihrer Selbständigkeit und ihres besonderen 
Charakters. 

«Die Mathematik» - so sagt Emile Boutroux in seinem 
«Begriff des Naturgesetzes» (deutsche Übers. Jena, 
Diederichs, 1907, S. 124/25) - «nämlich verleiht der Wis- 
senschaft die Notwendigkeit; die Erfahrung die Überein- 
stimmung mit den Tatsachen. Das ist die Wurzel des mo- 
dernen Determinismus. Wir glauben, daß alles notwen- 
dig determiniert sei, weilwir glauben, daß allesmathema- 
tisch sei.» Der Unterschied des «klassischen» Naturge- 
setzes der Neuzeit gegenüber allen mathematischen Fi- 
xierungen des Altertums besteht darin, daß das Altertum 
noch ein Bewußtsein von der 'Iranszendenz der mathe- 
matischen Wesenheiten hatte und alle «Erfahrung» un- 
sicher und bestenfalls jenen Wesenheiten sich approxi- 
mativ nähernd erachtete. Der Unterschied des «klassi- 
schen» Naturgesetzes der Neuzeit gegenüber den aller- 
modernsten quantenphysikalischen Anschauungen be- 
steht darin, daß in den Köpfen der heutigen Physiker und 
Naturphilosophen die kartesische Fiktion des mathema- 
tischen Determinismus sich wiederum enthärtet, auf- 
löst, aber nicht in Richtung auf eine metaphysische Au- 
tonomie der mathematischen Formen und Formeln hin, 
sondern in Richtung auf Statistik des « Wahrscheinlichen» 
hin, innerhalb deren, wie den Mäusen in der Falle, so den 
Partikeln, Wirkungsquanten usw. noch eine gewisse Be- 
wegungsfreiheit möglich ist, sie aber insgesamt dennoch 
der Notwendigkeit des Systems der Naturgesetze gehor- 
chen. Nebenher läuft dabei noch die Einsicht in die Un- 
möglichkeit einer restlosen axiomatischen Begründung 
der Mathematik und ich habe schon in meinen früheren 
Schriften immer wieder die Überzeugung vertreten, daß 
alle angeblichen «Erschütterungen» des klassisch-physi- 
kalischen Weltbildes keineswegs Erschütterungen sind, 
sondern einem völligen Nihilismus sowohl in anschauli- 
cher als erkenntnistheoretischer Hinsicht gleichkommen. 
Hierüber darf das «philosophische» Gehaben der moder- 
nen Physiker nicht täuschen. Man lese nur einmal eine 
der vielen diesbezüglichen Schriften durch, um nachher 
den völlig deprimierenden Eindruck eines völligen Ver- 
sagens den Fragen gegenüber zu empfinden, die dem heu- 
tigen allerseits bedrängten Menschen auf dem Herzen 
liegen, vor allem der Kardinalfrage: was bedeutet die 
«Materie», und was ist der Sinn des Systems der Natur- 
gesetze? 

Wenn ich nun demgegenüber, aus zwangsläufigen har- 
monikalen Einsichten heraus die Ansicht vertrat, daß 
hier nur eine «Aufwertung» der Zahl, d.h. eine Veran- 
kerung der mathematischen Wesenheiten in psychischen 
Formen und Gestalten Wandel zu schaffen vermag, so 
bleibt gerade dann der grundsätzliche Unterschied zwi- 
schen dem Nur-Gesetzmäßigen, im Gleichgewicht des 
Systems der Naturgesetze «Eingefangenen» gegenüber 
den der Freiheit angehörigen Normen des im tieferen 
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Sinne psychisch und geistig «Richtigen» bestehen. Die 
Sondierung mittels der harmonikalen Theoreme und 
Wertformen zeigt, daß diese Normen bereits in der Na- 
tur vorhanden sind, aber erst im Menschen zu einer Frei- 
heit im Denken, Empfinden und Wollen erwachen. 

Es muß also die gesamte Natur einem Prinzip der «Träg- 
heit» (Masse, Anziehung usw.) des infinitesimalen stati- 
stischen Ausgleichs unterworfen sein, das von einem 
Prinzip der definitesimalen metaphysischen Normen 
durchdrungen wird, von Normen, die wir harmonikal zu 
einem kleinen Teil wenigstens fassen, psychophysisch 
eruieren und verstehen können. Das Infinite des Unend- 
lichkeitsbegriffs, auf dem ja unsere gesamte moderne Na- 
turanschauung beruht, scheint also durchdrungen, durch- 
wirkt von definiten Formen geistiger ideeller Provenienz. 
Der Begriff zeiträumlicher Unendlichkeit wird durchwirkt 
vom Begriff des Ewigen; alle Normen haben, kraft ihrer 
Erlebnisfälligkeit und so weit wir als Menschen von die- 
sem Erlebnis aus überhaupt urteilen können, teil am 
zeit- und raumlos Unveränderlichen, Definitiven, Ewi- 
gen. Aus diesem Grunde lehnt die Harmonik auch alle 
«dynamischen» Philosophien und Religionsbegriffe ab. 
Jede «Dynamik» spielt sich in Zeit und Raum ab und hat, 
allgemein gesprochen, in sich das Bestreben nach einem 
«statistischen Ausgleich», d.h. nach einem Gleichge- 
wichtszustand zwischen den zwei «unendlichen» Polen 
!/oo und X/,. Aber schon die «Bewertung» dieser Pole, 
also ihre Enthebung aus dem Nur-Mathematischen, Phy- 
sikalischen, wandelt sie um in die höheren Formen der 
pythagoreischen Begriffe des Begrenzenden (!/o = 0) 
und Unbegrenzten (X/, = oo); sie bekommen also hier 
bereits eine unter sich wesentlich verschiedene Gestalt. 
Und wenn ich die dynamisch-physikalischen Aspekte etwa 
der Schwingungen eines Akkordes in meiner Seele als 
Ganzheit erfasse, erlebe, so tritt hier eben jene Trans- 
mutation des Infiniten ins Definite ein, eine Verwand- 
lung des dynamisch Unendlichen in das statisch Ewige, 
d.h. in eine Welt der Werte, die außerhalb des Natur- 
kreislaufes steht. -— Ich brauche dem Leser wohl nicht 
mehr zu sagen, daß das Erlebnis des «Akkordes» hier für 
alle von der Akroasis erarbeiteten Theoreme und Wert- 
formen gilt. 

Auf der Linie des harmonikalen Selektionsgedankens lie- 
gen zweifellos die vielfachen Bestrebungen der neuesten 
naturwissenschaftlichen und psychologischen Forschung, 
allenthalben wieder aus der bloßen Analyse der Zerglie- 
derungen herauszukommen und Ganzheits- resp. Ge- 
staltbegriffe zu erreichen (vgl. Lit.!). Da diese Bemühun- 
gen, wasihr Wille zur Synthese und Ganzheitsformen be- 
trifft, oft geradezu harmonikal durchtönt sind - es ist 
kein Zufall, daß z. B. Uexkülls Werke voll von Analogien 
zur Musik, d. h. zu bestimmten harmonikalen T'heore- 
men wie «Kontrapunkt», «Organmelodie», «Zellton» 
usw. sind! - können wir ihnen nur voll zustimmen und 
aus ihren Ergebnissen lernen. Aber gerade deshalb ist es 
notwendig, auf den Unterschied der harmonikalen «Ge- 
stalt» von der der anderen Gestalt- und Bedeutungsleh- 
ren hinzuweisen. Jede harmonikale Gestalt ist mit Ton- 
zahlen unterbaut, also mit einem psychisch aufgewerte- 
ten Zahlbegriff. Hierdurch wird sie von vornherein in ein 
System seelisch bewertbarer exakten Beziehungen einge- 
ordnet und betont eben dadurch eine viel weitere «Ampli- 
tüde» als die bloß logisch-begrifflich fixierten Gestaltbe- 
griffe. Es ist das natürlich auch eine durch den Rahmen 
der Akroasis wieder bedingte Beschränkung. Aber die 
Harmonik bewahrt sich dagegen vor einer wahllosen und 
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hypertrophisierten «Gestaltenschau», von der verschie- 
dene der heutigen Gestaltlehren m. E. nicht ganz frei- 
gesprochen werden können. 

Die harmonikale Ethik fußt auf zwei Überzeugungen: 
erstens auf einem universellen Begriff des Ethischen, 
welcher auch das Schöne (Ästhetik) miteinschließt und 
zweitens auf einer universellen Existenz des Ethischen, 
welches die beiden Pole des Ethischen in ihrem mensch- 
lichen Aspekt von «Gut und Böse» in die gesamte Natur, 
also bis in den letzten Seinswert hinein verlegt. 

In bezug auf den universellen Begriff des Ethischen steht 
die Harmonik in striktem Widerspruch zur heutigen 
«wissenschaftlichen» und «ästhetischen» Auffassung. Un- 
serer «haptischen» Geistesrichtung gemäß muß da alles 
fein und säuberlich getrennt sein und bleiben, und der 
Forscher, welcher, wie Bruckner mit seinem «lieben Gott», 
im Akkord etwa eine Botschaft aus der himmlischen Welt 
des Guten erkennen wollte, würde von seinen heutigen 
Fachkollegen nicht ernst genommen. Ebenso erginge es 
dem exakten Wissenschaftler, wenn er Schönheits- oder 
gar ethische Begriffe in denı Ergebnis seiner Forschungen 
verarbeitete - obwohl man hier noch etwas toleranter zu 
sein scheint, was die «ästhetischen» Momente (besonders 
etwa der Mathematik, bestimmter Naturformen u.a.) 
betrifft. Da aber auch für ihn Ästhetik mit Ethik nichts 
zu tun hat, resp. haben darf, bleibt dieser Ästhetizismus 
eine Art von Schönheitspflästerchen zur Erhöhung des 
Gesamteindrucks, welches man wohl hier und da auf- 
klebt, welches aber das eigentliche Gesicht nicht verän- 
dert. 

Dies ist, geistesgeschichtlich gesehen, sehr merkwürdig. 
Bekanntlich fußt unsere gesamte wissenschaftliche Be- 
griffsbildung auf den Griechen. Aber ausgerechnet bei 
den Griechen spielte der Begriff der «Kallokagathia» (des 
Schönen und Guten) eine ihr gesamtes Leben, Denken 
und Handeln durchdringende Hauptrolle, und allein 
diese Tatsache würde die harmonikale Einstellung recht- 
fertigen.Denn alles logisch-kritische Sezieren kommt nicht 
an das ungeheure Erlebnis einer Einheit des Guten und 
Schönen heran und ist bestenfalls nur ein Beweis dafür, 
daß wir Heutigen diese Erlebniskraft nicht mehr auf- 
bringen können und unsere psychische Impotenz mit 
einer Begriffsbürokratie bemänteln, in deren Kartotheken 
alles endgültig rubriziert, getrennt und gut aufgehoben 
ist, innerhalb welcher aber keines mehr am andern eine 
Teilhabe hat. 

Diese altgriechische Synthese des «Schönen und Guten» 
die den Begriff des «Kosmos», d.h. der Wohlordnung 
der Natur in sich schließt, finden wir aber bereits in der 
Grundlage altchinesischer Geisteshaltung. Das Ideal des 
Konfuzianismus ist der «Edle», welcher in sich zwei Ver- 
haltungsweisen zu einer harmonischen Einheit bringt: 
«Musik» und «Sitte». Unter «Musik» versteht er das, 
was von innen nach außen wirkt (harmonikal der Ton- 
wert), die psychische Haltung, die alles mit Ehrfurcht 
durchdringt. Unter «Sitte» versteht er das, wasvon außen 
nach innen wirkt (harmonikal die Tonzahl), das Verhal- 
ten zu den Mitmenschen, zur Natur und ihren Gesetzen, 
das Ehrfurcht fordert (vgl. «Li-Gi, das Buch der Sitte», 
übers. von R. Wilhelm, Jena 1950, Einleitung). Die Ein- 
heit von Ethischem, Ästhetischem und Kausalem ist hier, 
gemäß der Eigenart des Konfuzianismus, vorwiegend 
voluntaristisch, erzieherisch verwirklicht, war aber eben 
deswegen von so großer Wirkung, daß mittels ihrer ein 
500-Millionenvolk seit fünf Jahrtausenden seinen Bestand 
und seine Einheit zu wahren vermochte. 
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In bezug auf die universelle Existenz des Ethischen 
könnte sich die Harmonik innerhalb des heutigen euro- 
päischen Denkens noch isolierter fühlen, wenn sie sich 
auch hier nicht (vgl. die obigen Stellen aus dem Römer- 
brief) auf Traditionen von Gewicht stützen könnte und 
wenn sie sich nicht außerdem auf die heutige katastro- 
phale Situation der europäischen Kultur berufen müßte, 
die eine ganz andere Behandlung dieses zentralen Pro- 
blems erfordert, als es in der Philosophie der Neuzeit und 
in der religiösen Ethik im allgemeinen üblich war und 
ist. Wenn der Teufel in seinen konkretesten Manifestatio- 
nen und Reinkarnationen dergestalt umgeht und sich da- 
bei noch - sehr mit Recht - auf seine «natürliche» Gene- 
sis, als da sind: Boden, Blut, Rasse, Mitleidlosigkeit usw. 
beruft, so können wir hier mit bestem Willen nicht mehr 
vom Bösen als von nur einem «Nicht-Wissen», einer 
«Privation» des Guten, eines nur im Menschen veranker- 
ten «negativen Prinzips» und was dergleichen Nichtig- 
keiten mehr sind, reden, sondern wir müssen es als ein 
finsteres, schon dem Gsesamtzustand der Natur selbst in- 
härentes Prinzip ansehen, welches, neben den ethischen 
Prinzipien und diese durchwirkend, alle Seinswerte in- 
fiziert und, ebenso wie das Gute, im Menschen nur zur 
Freiheit bewußt erwacht. 

Die Stellung des Urchristentums ist hier, wie Paulus be- 
weist, eindeutig und klar. Wenn Christus vierzig Tage 
lang in die Wüste geht, dort vom Satan versucht wird, 
der ihm «alle Reiche der Welt und ihre Herrlichkeit» 
verspricht (Matth. Kap. 4), so handelt es sich hier um 
mehr als eine bloß ethisch-menschliche Auseinanderset- 
zung. Aber wenn noch ein Luther sein Tintenfaß gewiß 
nicht nur nach einem eingebildeten Teufel warf, so frage 
man einen heutigen Philosophen oder Theologen und 
wird mit wenigen Ausnahmen immer mehr oder weniger 
verlegene Ausflüchte hören, deren Inhalt man auf die 
obigen nichtssagenden Argumente bringen kann. 

Es kann keine Rede davon sein, dal3 die Harmonik dieses 
Rätsel aller Rätsel, das faktische Bestehen eines Ur-Bösen, 
ebensowenig wie dasjenige des Ur-Guten, zu lösen ver- 
mag. Aber sie kann gewisse Formen aufzeigen und an de- 
ren Evolution und Emanation nachweisen, wie man sich 
bildbegrifflich die Entstehung sowie das gegenseitige Ver- 
hältnis dieser zwei Mächte untereinander vorstellen mag 
- im nächsten $ werden wir darüber noch mehr erfahren. 
Es wäre sowohl für den Leser als für den Autor von 
brennendem Interesse, die alte Weisheitslehre und die 
außerchristlichen Religionen in bezug auf ihre Einstel- 
lung zu dem Problem des Bösen - welches ja immer das 
des Guten involviert und umgekehrt - zu untersuchen. 
Das würde aber den Raum dieses Lehrbuches weit über- 
schreiten, und so gestatte man mir einige kurze Hinweise. 
Im babylonischen Weltschöpfungsgedicht entstehen so- 
fort nach Erschaffung der Götter Chaosmächte in Gestalt 
der Tiämat, des Apsu und Mummu, und nur mit Mühe 
gelingt es dem Jüngsten und klügsten Gott Ea, zwei davon 
zu fesseln, während er über die Tiämat nicht Herr wird: 
«Die Chaosmutter, die alles gebildet... wen sie er- 
blickte, der sollte erstarren... ins Feld führte sie Ottern, 
Basilisken und Molche, Höllenhunde...» Unter ihren 
«elf Bruten» erhob sie Kingu zum Kriegsgott: «das Heer 
zu führen, die Truppe zu leiten, die Schlacht zu beginnen, 
den Streit zu erregen» (A. Ungnad: «Die Religion der 
Babylonier und Assyrer», Jena, Diederichs, 1921, 5. 29/30). 
Dieses Prinzip des Bösen verwandelt sich dann in die Dä- 
monologie der bösen Geister, die beschwört werden müs- 
sen, wovon noch viele erhaltene Urkunden textlicher und 
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bildlicher Art zeugen. - Auch in der ägyptischen Kos- 
mogonie treten gleich nach Erschaffung der Elemente die 
Prinzipien des Guten und Bösen als schon der Natur in- 
härent auf. Osiris, der Gott des Guten, das Leben, die 
Fruchtbarkeit, Erkenntnis steht in fortwährendem 
Kampf mit Seth, dem Gott des Bösen, dem Tod, der Un- 
fruchtbarkeit, dem Unrecht. Bezeichnenderweise sind 
sie Brüder (Abel-Kain!) und stammen von der Mutter 
Nut ab, an welche ein Gebet der sog. Pyramidentexte lau- 
tet: «O Nut, breite du dich aus über deinem Sohne Osi- 
ris! Schütze ihn vor Seth und behüte ihn, o Nut!» (G. 
Roeder: «Urkunden z. Religion des alten Ägypten», 
Jena, Diederichs, 1915, S. 197). - In der altpersischen 
Lichtreligion des Zend-Avesta entsteht aus dem göttli- 
chen Urwesen, der «ungeschaffenen Zeit» = Zerwane 
Akerene (Schicksal) die Paargestalt des Ormuzd = das 
Lichtwesen, Prinzip des Guten, und Ahriman = das We- 
sen der Finsternis, Prinzip des Bösen. Hier bemerken wir 
also den ethischen Dualismus in den Anfang der Welt- 
entstehung hineinverlegt (vgl. J. F. Kleuker: «Zend 
Avesta im kleinen», 1789, S. 157 u. 153). «Aber es ist 
nicht zu verkennen», sagt Chantepie de la Saussaye (Re- 
ligionsgeschichte, II. Band, 1889, S. 54), «daß diese bei- 
den Mächte nicht gleichen Rang hatten.» Das Böse war 
dem Guten nicht ebenbürtig. Trotzdem entsteht aus ihrer 
Vermischung und gegenwärtigen Durchdringung die 
Welt und vor allem der Mensch. «Mit Ormuzd begann 
die Zeit: er ist und wird sein ohne Aufhören. Ahriman 
war in den Finsternissen mit seinem Gesetze. Böse von 
jeher und zerstörend ist er es noch, wird aber einst auf- 
hören, es zu sein... Diese beiden, in sich versenkt und 
ohne Grenzen, offenbarten sich, indem sie sich vermisch- 
ten. Ihre Wohnungen waren auch ohne Grenzen, näm- 
lich das erste Licht und die erste Finsternis, in deren Mitte 
sie allein waren: jedoch schließt der Ort des einen an den 
des andern» - so berichtet das Buch Bundehesch, welches 
zwar nicht direkt zum Zend-Avesta gehört, aber eine Art 
von ältestem Kommentar dazu darstellt (Kleuker, a. a. O., 
S. 106-108). Auch hier kommt es zu einem fortwähren- 
den Kampf zwischen Ormuzd und Ahriman, in welchem 
ersterer wohl Sieger bleibt, dieser Sieg aber vom Men- 
schen immer wieder neu errungen werden muß. Für uns 
ist die Tatsache wichtig, daß das «Böse» und «Gute», 
als der °/, direkt entsprungen, sich mit dem harmonika- 
len Schema der «T'’»: 


Zeervana Akerene 


Ormuzd 


Welt des Lichts 


Ahriman 
Welt des Finstern 


identifiziert, und daß wir gerade von der harmonikalen 
Symbolik aus eine Deutung für den «nicht gleichen Rang» 
der beiden Prinzipien 1, — ®/, und !/oo — !/, haben, 
wenn wir sie ihrer Gestalt nach beurteilen. Doch hiervon 
noch weiteres im folgenden $! - Prajapati, der «unbe- 
kannte Gott» der Rigveda, wird in der Brahmanazeit 
zum Prinzip aller Dinge und zum obersten Gott des vedi- 
schen Pantheons erklärt. «Prajapati hatte die Götter und 
Dämonen erschaffen..., die Götter, nachdem sie im 
Kampfe mit den Dämonen gesiegt hatten, gingen ein in 
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die Himmelswelt», heißt es in der Brahmanischen Kos- 
mologie (Deussen, «Allg. Gesch. d. Philos.», 1. Bd., 
1894, 1. Abt., S. 186) und Deussen (ebda., S. 195) be- 
merkt zu einer anderen Stelle: «Nach dieser Stelle scheint 
den Dämonen die Finsternis (!) als ihr Gebiet, die arg- 
listige Zauberkunst als ihre natürliche Tätigkeit aner- 
schaffen zu sein, und eben darauf läuft es hinaus, wenn an 
anderen Stellen z. B. als den vom Vater Prajapati erhal- 
tene Erbe der Götter und Dämonen die helle und dunkle 
Monatshälfte bezeichnet wird, oder wenn Prajapati die 
Götter aus dem Hauche seines Mundes und die Dämonen 
aus dem entgegengesetzten avan prahna schafft, wobei es 
ihm dunkel wird und er begreift: gewiß habe ich ein Übel 
erschaffen, da es mir beim Schaffen dunkel wurde.» 
Auch dieser altindische Mythos fügt sich als Bildbegriff 
unserem bekannten harmonikalen Schema ein, — wobei 
wir jedoch ausdrücklich bemerken müssen, daß die Har- 
monik wohl den Bildbegriff des Guten-Bösen in dieser 
Weise akzeptiert, aber nur als «Möglichkeit», noch nicht 
als Wirklichkeit. Wir werden im nächsten Abschnitt zu 
überlegen versuchen, wo und wie man sich die Wirklich- 
keit des Negativen als eines faktischen Zerrüttungsfak- 
tors im System der harmonikalen Konfigurationen zu den- 
ken und vorzustellen habe. -— Den Mythos des Sünden- 
falls im Pentateuch führe ich, da er jedem bekannt ist, 
nur zur Erinnerung an. Weniger geläufig sind die dies- 
bezüglichen Vorstellungen der Kabbalah, überhaupt die- 
jenigen der jüdischen Mystik und Gnosis. Im Tikkune 
Sohar 18 heißt es: «Wie es ein Reich der Heiligkeit gibt, 
so gibt es auch ein Reich des Unvollkommenen. Die un- 
teren Sephirot sind in bezug auf die oberen gewisserma- 
Ben Schalen, deren Kern die oberen Sephirot bilden. Aber 
auch jene Schalen gehören mit zum Kleide der Gottheit 
und ihrer Offenbarung (Schechinah), um zu erfüllen, 
was geschrieben steht (Psalm 1035, 19): Sein Reich be- 
herrscht alles, und (Psalm 47, 8): Gott ist König der gan- 
zen Erde. Aber an einer andern Stelle (Psalm 5, 5) steht 
doch: Bei dir wohnt nicht das Böse? In bezug auf den in- 
nersten Kern (das tiefste Wesen der Gottheit) sind selbst 
die oberen Sephiroth nur Schalen, aber sie sind schöne, in 
den verschiedensten Lichtfarben strahlende Gewänder 
(der Gottheit). Einst aber wird der Heilige, Gebenedeite 
(Gott) diese Schalen ablegen und sich seinen Jüngern 
nach seinem innersten Kern zeigen» (E. Bischoff: «Die 
Elemente der Kabbalah», Bd. I, 1913, S. 117/18). 

Wir werden im nächsten $ sehen, daß dieser Vorstellung 
die polare Darstellung der «T» gerecht zu werden ver- 
mag. - In der Gnosis hermetischer Prägung, von welcher 
Fäden zu Philo und der Stoa zu spielen scheinen und de- 
ren Dualismus bereits auf Plato zurückgeht (Josef Kroll: 
«Die Lehren des Hermes Trismegistos», Münster 1914, 
S. 122) ist die ganze Welt von göttlichen Wesen ange- 
füllt; in ihr wirken alle, vom höchsten Gott zum gering- 
sten Dämon, sie alle halten die Welt in Ordnung. Gleich- 
zeitig untersteht alles in der Welt einem ehernen Gesetze, 
nach dem das Universum eingerichtet ist, das ist das Ge- 
setz der Vorsehung, des Fatums, der Notwendigkeit» 
(Kroll, ebda., S. 212). Das Böse wird nun vorwiegend in 
die «Materie» verlegt, und wenn wir hier unsere harmo- 
nikale Vorstellung der von der °/, ausgehenden, jeden 
Seinswert durchdringenden Gleichtonlinien und das von 
der !/, aus evolvierende System der «T» (-Welt) unter- 
legen, so haben wir in diesen Bildbegriffen ein Analogon 
zu der gnostischen Vorstellung einer in der reinen «Ge- 
setzmäßigkeit» des Negativen versunkenen und ihr ver- 
hafteten «Welt», aus welcher der einzelne Seinswert sich 
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durch direkte Aspektierung der °/, wieder direkt in die 
oberste Norm zu retten und zu «reinigen» vermag. Auch 
hier betonen wir, daß sich die Harmonik mit dieser Ver- 
legung des Bösen in die Materie allein nicht identifizie- 
ren kann; die harmonikalen Bildbegriffe sollen nur an- 
schaulich machen, wie aus einer mißverstandenen inne- 
ren psychischen harmonikalen Form heraus die gnosti- 
schen und - wie wir Ja sahen - auch viele andere ähnliche 
Vorstellungen entstehen konnten. 

Mit den Klassikern der griechischen Philosophie beginnt 
nun ein grundsätzlicher - freilich auch schon in indischen 
Systemen nachweisbarer -— Wandel der Verankerung des 
Bösen insofern, als es der Natur enthoben und mehr und 
mehr nur in den Menschen selbst hinein verlegt wird. 
Zwar scheinen dem die vielen Stellen zu widersprechen, 
wo immer wieder die «Sinnlichkeit», also doch wohl eine 
dem materiellen Teil in uns inhärente Macht am Bösen 
Schuld trage; aber das bleibt dann doch mehr oder weni- 
ger anthropologisch bedingt. Im weiteren Verlauf der 
philosophischen Entwicklung Europas wird diese anthro- 
pologische Existenz des Bösen noch weiter zu einem «Irr- 
tum», «Nichtwissen», «Eigenwillen», «Maßlosigkeit» 
usw. verdünnt - die wenigen bereits oben genannten Aus- 
nahmen wie die Naturmystiker, Böhme, Baader, Pascal, 
Kirgegaard usw. stehen völlig außerhalb, und wenn ein 
Schelling die tiefgründigen Untersuchungen Böhmes 
und Baaders über den Ursprung des Negativen in einen 
«dunklen Ungrund» nivelliert, so darf man sich über die 
völlige Hilfslosigkeit, Oberflächlichkeit oder - neuesten 
Datums - logische Seiltänzerei nicht täuschen, mit wel- 
cher das heutige fachphilosophische Denken diesem Pro- 
blem aller Probleme gegenübersteht. 

Wir müssen hier abbrechen und es dem Leser überlassen, 
die historischen Gegebenheiten und Entwicklungen der 
Ansichten über Gut und Böse selbst weiter zu verfolgen. 
Was hier gegeben wurde, sollten nur Andeutungen sein, 
wie und welche Gedanken sich besonders die frühen Völ- 
ker über das Problem gemacht haben. Ein Vergleich mit 
den harmonikalen Ansichten ergibt sich dann von selbst, 
dürfte aber schon aus den obigen Stellen einigermaßen 
hervorgehen. Weitere Hinweise gibt die nachfolgende 
Literatur-Übersicht. | 
Außer der im Text genannten: Zu 1 und 5: H. Kayser: 
«Gr.» 85. 291ff. (Wesensauslese); zu 2 und 6: H.K. 
«Gr.» S. 299 ff. (Wesensethik); zu 3 und 7:H.K. «H.M.» 
22/25; «Kl.» 39; «Gr.» 119, 249, 275ff. (Wesensganz- 
heit), 312ff. (Materie-Gestalt). Ferner: «Bios. Abh. zur 
theoretischen Biologie und ihrer Geschichte etc.», Leip- 
zig, ab 1954 bis 1940, 10 Hefte; «Die Gestalt. Abh. zu 
einer allgemeinen Morphologie», herausg. von Pinder, 
Troll und Wolff. Leipzig, ab 1940; H. Andre: «Urbild 
und Ursache in der Biologie», München 1931. Zu 4 und 
8: H.K. «H.M.» 20, 194/5, 365-368; «Kl.» 175ff.; «Gr.» 
299ff. (Wesensethik). Ferner vor allem die Werke Jacob 
Böhmes und Franz Baaders. 
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er Leser, welcher die Untersuchungen die- 
ses Buches bisher genau verfolgt, ihren In- 
g) halt durchdacht und vor allem miterlebt 
hat, wird selbst den Wunsch haben, in die- 
sem abschließenden $ eine gewisse Summe 
dessen zu ziehen, was bisher erarbeitet wurde. Es kann 
sich hier freilich nur um einen Versuch handeln, dem 
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gegenüber sowohl der Autor als auch der Leser gut tut, 
sich diejenige Reserve zu bewahren, die bei derartigen 
Versuchen unumgänglich notwendig ist: den allgemei- 
nen Vorbehalt der Unzulänglichkeit menschlichen Er- 
kenntnisbemühens. Die scheinbare Apodiktizität der nach- 
folgenden Schlüsse möchte also nur im Sinne einer derzeit 
dem Autor als richtig erscheinenden Formulierung ver- 
standen werden. — 

Als Deutungsbegriff wählen wir den der «Kosmogonie» 
und legen ihm den systematischen Inbegriff der Akroasis, 
die «T» zu Grunde. «Kosmogonie» heißt Weltent- 
stehungslehre. Ein bedeutungsvolles, ja ein ungeheures, 
beängstigendes Wort, wenn wir es in seiner ganzen Weite 
und Tiefe fassen. Wir werden sehen, ob und wie weit wir 
ihm gerecht werden können. Den Vorwurf der Depla- 
ziertheit einer neuerlichen Einführung und Abwand- 
lung des in früheren Zeiten häufig gebrauchten Wortes 
und Begriffes der Kosmogonie (und Kosmologie) können 
wir allein mit dem Hinweis auf die «Kosmogonie» von 
Chr. v. Ehrenfels (Jena, Diederichs, 1916), des modernen 
Begründers der Gestaltforschung, erledigen. Hier er- 
wachte der Begriff der Kosmogonie wieder in seiner ur- 
sprünglichen, auch von uns wieder aufgenommenen Be- 
deutung, während z. B. die Kant-Laplacesche Kosmogonie 
rein astronomisch-naturwissenschaftliche Prägung hat. 
Was die «T» ="TTeiltonkoordinaten betrifft, so wird der Le- 
ser durch das Studium der vorgehenden 53 $$ zur Über- 
zeugung gekommen sein, daß es sich bei ihnen nicht um 
ein bloßes intellektuelles Schema handelt, sondern daß 
sowohl seine Gesamtform als auch seine «Selektionen» 
Gestalten in sich bergen, die in der Natur und in unserer 
Seele expressiv, aufbauend, schöpferisch tätig sind. Diese 
akroatischen Gestalten haben also nicht regulativen, ana- 
logisierenden, sondern konstitutiven Wirklichkeitscha- 
rakter, und insofern sind sie für uns im höchsten Sinne 
Anzeigen von Realitäten. Aber auch hier geht es wie mit 
allen «Wirklichkeiten»: sie haben ihre eigene Stimme, 
ihre eigene Sprache, und jede neue Sprache will nicht 
nur gelernt, sondern auch in ihrem innersten Wesen ver- 
standen sein, ganz abgesehen von dem besonderen Cha- 
rakter dessen, der diese Sprache spricht. An diesem Punkt 
wird immer eine Quelle von Mißverständnissen hinsicht- 
lich der Interpretation liegen, und man tut deshalb gut, 
diese «Fehlerquellen» auch den harmonikalen Diagram- 
men gegenüber als etwas Unvermeidliches mit einzube- 
ziehen. 

Wir werden nun im folgenden so vorgehen, daß wir un- 
ter bestimmten Titeln immer zunächst das harmonikale 
Phänomen anzeigen - was, da es ja meist schon zuvor be- 
handelt wurde, sehr kurz geschehen kann - sodann die 
kosmogonische Folgerung ziehen, einen Kommentar dazu 
anfügen und schließlich uns in der Geschichte umsehen, 
was diese zu unseren Folgerungen zu sagen hat. Wie bei 
allen unseren «ektypischen» Beispielen können auch die 
nachfolgenden nur eine kleine begrenzte Auswahl ge- 
ben. 

Unseren Analysen werden wir die !/, TE in ihren übli- 
chen Modifikationen zu Grunde legen, und nur einmal, 
wo es sich zweckmäßig zeigt, auch die polaren Darstel- 
lungen der «T» mit einbeziehen. Vorerst legen wir die 
1/, TE, in der Lage und «Variation» zugrunde, wie sie 
die Abb. 471 zeigt: Es ist hier der Ton d als Zeugerton 
gesetzt. Einmal, um zu zeigen, daß und wie es auch mit 
anderen Tönen «geht» - die Logarithmen bleiben sich 
natürlich gleich, d. h. !/, d hat auch hier den Log. 0,000, 
®/, aden Log. 1,585 usw. - und dann, weil in diesem Fall 
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die Vorzeichen # und b beiderseits zu d symmetrisch 
stehen, was wir schon aus dem Quintenzirkel ersehen: 


as sbfcg|d|ach fick gi... 


I 


Außerdem haben die meisten von !/, d abgeleiteten Ton- 
leitern (analog bei !/, c = B-dur) C-dur-Charakter, so daß 
bei Wahl dieses Zeugertones der «dorische» Hintergrund 
noch besonders deutlich wird. 

Ansage: °/, TSymbol (S) 
Aussage: Inbegriff. Alles. Ewige Ruhe. «Eidos». Un- 
offenbarte Gottheit. 

Kommentar: Wir sind zu diesem obersten aller harmoni- 
kalen Begriffe der °/, nicht deduktiv gekommen, indem 
wir ihn zu Anfang der «’T» setzten, sondern induktiv, in- 
dem wir die Zeugertonlinie und die Gleichtonlinien über 
1!/, hinaus rückverfolgten. Es ist dies für die harmonikale 
Ableitung außerordentlich wichtig; denn eben durch 
diese Induktion werden wir zwangsweise zu diesem Be- 
griff geführt, so daß wir uns hier berechtigt glaubten, von 
einem «Harmonikalen Gottesbeweis», d.h. von einem 
faktischen Bestehen einer höchsten geistigen Instanz zu 
sprechen. Unsere Aussagen über diesen Begriff können 
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sich freilich nur an Worte klammern, die, wie Inbegriff, 
Alles, Ungrund, Ewige Ruhe usw. eigentlich etwas aus- 
zudrücken versuchen, für das es in keiner Sprache eine 
adäquate Ausdrucksweise gibt, und wofür die Signatur 
%/, wahrscheinlich noch das treffendste Symbol bedeu- 
tet. Mathematisch kann °/, jede Zahl sein, also der In- 
begriff von allen Zahlen und trifft daher mit unserer 
Definition zusammen, welch letztere freilich nicht nur 
Zahlen, sondern alle Seinswerte umfaßt. Da die doppelte 
Null als Quotient (°/,) nicht willkürlich ist, sondern sich 
auch im mathematisch-symbolischen Sinne zwangsläufig 
ergibt, werden wir gerade dieser Signatur nachher unsere 
besondere Aufmerksamkeit schenken und unsere Folge- 
rungen daraus ziehen. 

In $ 25 haben wir bereits diejenigen Gottes- oder viel- 
mehr Gottheitsbegriffe angedeutet, die mit der °/, zu 
identifizieren sind. Es sind die «unpersönlichen» Gottes- 
begriffe, Begriffe eines Inbegriffes aller Wesenheiten, al- 
les Wesentlichen, das «Brahma» der Inder, das «Nir- 
vana» der Buddhisten, das «Tao» der Chinesen, das «En- 
soph» der Kabbalah, der «Ungrund» Jacob Böhmes, das 
«absolute Sein» Hegels und schließlich der «unbekannte 
Gott» des modernen europäischen Menschen. 

Bezüglich des altjüdischen Gottesbegriffes sind die Mei- 
nungen geteilt. Jedenfalls heißt die genaue Übersetzung 
des Anfangs der Bibel: «Im Anfang schuf Elohim neu den 
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Himmel und die Erde». Das Wort «im Anfang» (bere- 
schith) würde noch besser mit «im Prinzip» übersetzt wer- 
den; «bara» heißt nicht nur «schaffen», sondern «neu 
schaffen» und - was uns hier besonders interessiert - 
«Elohim» ist bekanntlich ein Plural, was also unserem 
harmonikalen Symbol °/, entsprechen würde, welches 
dann «Himmel und Erde», d. h. die polaren Prinzipien 
!/oo und ®/, schuf, bzw. neu schuf. Dieses «neu» schaf- 
fen setzt aber bereits vergangene Weltzustände voraus 
und ist nicht eine Schöpfung aus dem Nichts, sondern 
zum mindesten eine solche aus vorhandenen Möglichkei- 
ten. Die Umwandlung der «Elohim» in den späteren 
«Jehovah» bzw. «Jahweh» entspricht dann dem Schritt 
von der °/, zur !/.. 
In der indischen Geheimlehre der Upanishads wird mit 
einem für jene alte Zeit bewunderungswürdigen Grade 
philosophischer Besonnenheit von dem Urzustande der 
Dinge, dem Urwesen, also dem Brahman im späteren 
Sinne, gesagt, damals sei na a sad, na u sad = «nicht das 
Seiende noch auch das Seiende» gewesen (Deussen: 
«Allg. Gesch. d. Philosophie», I. Band, 1894, 2. Abt., 
S. 117). Geradezu eine direkte Beschreibung unseres har- 
monikalen Symbols der °/, finden wir in einer Strophe der 
späteren Upanishads wo es heißt: 
«Zwei sind im ewig, endlos höchsten Brahman 
Latent enthalten, Wissen und Nichtwissen 
Vergänglich ist Nichtwissen, ewig Wissen, 
Doch der als Herr verhängt sie, ist der Andere» 
(Deussen, ebda., S. 120) 
«Wissen» und «Nichtwissen» sind aber beides nur Syno- 
nyma für letztlich Unaussprechbares, Undefinierbares. 
«Der Seiende, welches Brahman ist, darf nicht als ein 
Seiender verstanden werden, wie wir es durch die Erfah- 
rung kennen, und ist, wie wir sahen, im empirischen 
Sinne vielmehr ein Nichtseiender. Die Schilderungen 
des Brahman als das erkennende Subjekt in uns sind in 
der Regel von der Versicherung begleitet, daß dieses er- 
kennende Subjekt, der ‚Erkenner des Erkennens‘, selbst 
ewig unerkennbar bleibe, und besagen somit nur, daß 
dem Brahman jedes objektive Sein abzusprechen sei» 
(Deussen, ebda., S. 133). Friedrich Schlegel («Über die 
Sprache und Weisheit der Inder», Heidelberg 1808, 
S. 247 ff.) übersetzt aus dem uralten Gesetzbuch des Ma- 
nu folgende Stelle: 
«Manu spricht: 
Einst war dies alles Finsternis, unerkannt, unbezeichnet 
auch, 
Unenthüllt noch, unerkennbar, als wie noch ganz in 
Schlaf versenkt, 
Der Selige Selbständige drauf, der Unenthüllt Enthül- 
lende, 
Der Wesen Anfang, so stets wächst, wars, der wirksam die 
Nacht zerstreut, 
Der nie durch Sinne zu greifen, unsichtbar, unbegreiflich 
stets, 
Der nachdenkend aus eigenem Leib schaffen wollend der 
Wesen viel, 
Wasser schuf er zuerst, des Lichtes Sonne ward erzeugt, 
EinEi war es wie Gold glänzend leuchtend der Sonne gleich. 
In dem lebte durch eigene Kraft Brahma, Ahnherr des 
Weltalls. 
IndemEi saß nunein Jahr lang nichtstuend jener Göttliche, 
Selber dann durch des Geistes Sinnen hat er das Ei zwei- 
geteilt, 
Aus den geheiligten Stücken dann bildete er Erd und 
Himmel...» 
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Sehr merkwürdig hinsichtlich der oben zitierten Stro- 
phen und noch vieler anderer offensichtlich zahlenhar- 
monikaler Stellen der altindischen Weisheitslehre ist 
eine Mahnung der Upanishads (Ramap. 84): «Gebt das 
Diagramm den gemeinen Menschen nicht!» (Deussen, 
ebda., S. 15 u. S. 68), was doch wohl darauf schließen 
läßt, daß die Eleven von den Eingeweihten schon damals, 
ähnlich wie bei den Pythagoreern, mittels symbolischer 
geometrischer Figuren unterrichtet wurden. 

Der buddhistische Begriff des «Nirwana» wird im I. Kap. 
des achten Abschnitts des Udana folgendermaßen ge- 
schildert: «Es gibt, o Mönche, dieses Gebiet, wo nicht 
Erde, nicht Wasser, nicht Feuer, nicht Luft ist, nicht das 
Gebiet der Bewußtseinsunendlichkeit, nicht das Gebiet 
der Nicht-Etwasheit, nicht das Gebiet des Weder-Wahr- 
nehmens noch Nicht-Wahrnehmens, nicht diese Welt, 
nicht jene Welt, beide nicht, Sonne und Mond. Das, 
wahrlich, ihr Mönche, nenne ich Nicht-Kommen, Nicht- 
Gehen, Nicht-Stehen, Nicht-Vergehen, nicht Entstehen. 
Ohne Grund, ohne Fortgang, ohne Halt ist dieses. Es ist 
das Ende des Leidens (Nirvana)» (Paul Dahlke: «Budd- 
hismus als Religion und Moral», München 1914, S. 171). 
Und wenn Th. Stscherbatsky in seiner «Erkenntnistheo- 
rie und Logik nach der Lehre der späteren Buddhisten» 
(übers. v. O. Strauß, München, 1924, S. 82) unter eini- 
gen orthodoxen Thesen Buddhas die folgende anführt: 
«Das wahre Sein (nirvana) ist nicht erkennbar. Es kann 
nur von der negativen Seite definiert werden, sofern es 
der ganzen erkennbaren Welt der Erscheinungen entge- 
gengesetzt ist» — so ist auch hier die Übereinstimmung 
mit dem harmonikalen Symbol der °/, evident. 

Der Begriff des «Tao», für das es in den europäischen 
Sprachen keinen adäquaten Ausdruck gibt, ist von Laotse, 
der sich selbst oft genug nur als einen Bewahrer älterer 
Traditionen ausgibt, keineswegs selbst erfunden worden. 
Wir werden auf die Genealogie der obersten Begriffe der 
altchinesischen Weisheitslehre nachher bei Untersuchung 
des Verhältnisses der °/, zur !/, noch näher eingehen. In 
dem von R. Wilhelm übersetzten und von C.G. Jung 
eingeleiteten, auf frühere Traditionen des 'Taoismus fu- 
Benden Traktat «Das Geheimnis der goldenen Blüte» 
(München 1929, S. 111) heißt es gleich zu Anfang: «Der 
Meister Lü Dsu sprach: Das durch sich selbst Seiende 
heißt Tao. Das Tao hat nicht Name noch Gestalt. Es ist 
das EineWesen, der Eine Urgeist.» Ganz im Gegensatz 
zu den unspekulativen und vorwiegend aufs Praktische 
gerichteten Tendenzen des Konfuzianismus bildete sich 
innerhalb dessen ebenfalls eine metaphysisch orientierte 
Strömung heraus. «Ein eigentümliches spekulatives Le- 
ben ward in dieser Schule mit Anfang des 12. Jahrh. durch 
den großen Gelehrten Tschu-hi (1129-1200) wachgeru- 
fen, der über jede Lebensrichtung schrieb und Jeder eine 
Stelle im System anwies. Damit fixierte er die chinesische 
Gedankenwelt für manches Jahrhundert. Über Konfuzius 
ging er mit den naturphilosophischen Betrachtungen in 
seinem Sing-Li, d.i. Naturgesetz, wesentlich hinaus, in 
welchem er, die metaphysischen Anschauungen der King 
schematisierend und weiterführend, zu einem unpersön- 
lichen Urwesen gelangt, das sich als ewige Ordnung of- 
fenbart.» (Brockhaus.) | 

Die oberste ägyptische Gottheit ist Atum-Re. «Ich bin 
Atum, der sich im Nun (Chaos) allein war; ich bin Re 
bei seinem Erglänzen, als er anfing zu beherrschen, was 
er geschaffen hatte», heißt es im Totenbuch (F. Roeder: 
«Urkunden zur Religion der alten Ägypter», Jena 1915, 
S. 239), was vollkommen der harmonikalen Symbolik 
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0%, — !/ı entspricht. «Ich bin Re, der Herr der Licht- 
strahlen», steht ebenda (5. 266), und wir dürfen uns nur 
an unseren Begriff der aus der °/, strahlenden «Gleichton- 
linien» erinnern, um eine noch engere harmonikale Pa- 
rallele zu haben. 
Das babylonische Weltschöpfungsgedicht beginnt mit 
den Worten: 
«Als droben der Himmel noch nicht benannt war, 
Die Feste unten einen Namen nicht hatte, 
Als Apsu, der Uranfängliche, aller Erzeuger, 
Mummu, T'hiamat, die Mutter von Allen, 
Mit ihren Wassern in eins sich mischten, 
Als Festland nicht war, noch Morsch sich fand, 
Als von allen Göttern kein einziger lebte, 
Noch keiner benannt, kein Schicksal bestimmt war, 
Da wurden gebildet die Götter in ihrer Mitte; 
Lachmu und Lachamu wurden ins Dasein gerufen.» 
(A. Ungnad: «Die Religion der Babylonier 
und Assyrer», Jena 1921, S. 27) 
Hier wird, wie fast bei allen babylonischen Weltschöp- 
fungssagen, eine Art Chaos, ein Urzustand ( = °/,) vor- 
ausgesetzt, aus dem dann die beiden Prinzipien des Männ- 
lichen und Weiblichen entspringen. Diodor von Sizilien 
(II, 30) berichtet: «Die Chaldäer behaupten, die Welt 
sei ihrem Wesen nach ewig, sie habe nie einen Anfang 
genommen und könne auch niemals untergehen; aber 
durch eine göttliche Vorsehung sei das All geordnet und 
ausgebildet worden, und auch jetzt noch seien alle Ver- 
änderungen am Himmel nicht Wirkungen des Zufalls, 
auch nicht innerer Gesetze (!), sondern einer bestimmten 
und unwandelbar gültigen Entscheidung der Götter» - 
oder, wie wir harmonikal sagen würden: der Normen. 
Über den absoluten Urgrund, das «En-soph», läßt sich die 
kabbalistische Spekulation, so wie sie im Sohar konzen- 
triert ist, folgendermaßen aus: «Bevor der Alte der Alten, 
der Verborgene der Verborgenen (sich offenbarte), gab es 
weder Anfang noch Ende... Im Buche des Geheimnisses 
ist überliefert: Der Alte der Alten, der Verborgene der 
Verborgenen, hat eine gewisse Gestalt und Form und 
läßt sich insofern (bis zu einem gewissen Grade) erken- 
nen. Er ist aber auch wiederum unerkennbar, weil er 
(durch unser Denken) nicht zureichend erfaßt werden 
kann. Er hat also eine gewisse Gestalt und Form, läßt sich 
aber (in seinem ureigensten Wesen) nicht erkennen, weil 
er, der Alte der Alten (= der absolute Urgrund) ist» 
(Sohar III, 128a, Idra sabba. Nach Erich Bischoff: «Die 
Elemente der Kabbalah», I. Bd., Berlin 1915, S. 95). Man 
meditiere über diese Stelle unter dem Aspekt unseres 
Symbols der °/,! Noch interessanter im Sinne der Akroasis 
und für die Bedeutung des Auditiven (Stimme, Wort) im 
jüdischen Denken ist die folgende Stelle aus dem Sohar 
I, 246b (nach E. Bischoff, ebda., S. 90): «Komm und 
siehe! Der Gedanke ist der Urgrund von allem, was da 
ist. Aber er ist anfangs unerkennbar und in sich verschlos- 
sen. Wenn er sich zu entwickeln beginnt, kommt er zu 
einem Punkt, wo er Geist wird. Er heißt dann Verstand 
und ist nicht mehr in sich verschlossen. Der Geist ent- 
wickelt sich wiederum im Schoße der Geheimnisse, die 
ihn noch umgeben, und es entspringt die Stimme, wel- 
che der Inbegriff aller himmlischen Chöre ist. Sie gestal- 
tet sich kraft ihres geistigen Ursprungs zu artikulierten 
Lauten und bestimmten Worten. Indessen bei genauer 
Betrachtung dieser Entwicklungsstufen bemerkt man, 
daß Gedanke, Geist, Verstand, Stimme und Wort ein 
Ding sind, daß der Gedanke der Urgrund von allem, was 
da ist, und daß in ihm keine Unterbrechung vorhanden 
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ist.» Das harmonikale Symbol der °/, im Sinne eines Be- 
zugspunktes aller Gleichtonstrahlen steht als expressiver 
Ausdruck hinter der folgenden Sohar-Stelle (ebda., 5.96): 
«als der Verborgene sich offenbaren wollte, begann er ei- 
nen leuchtenden Punkt hervorzubringen. Bevor dieser 
leuchtende Punkt nicht zum Durchbruch und zum Vor- 
schein gekommen war, war der Unendliche (En-soph) 
ganz verborgen und verbreitete kein Licht.» Ganz mo- 
dern wird die °/, «mathematisch» im Tikun Sohar mit 
den Worten definiert: Du bist Eins aber nicht in der Zahl, 
der Gedanke faßt durchaus nichts von dir. In dir gibt es 
nichts Vorstellbares, keine Form und keine Gestalt» 
(Molitor: «Philosophie der Geschichte», II., 1854, 5.247). 
Jacob Böhme («Sex Puncta Theosophica», I, 7) setzt als 
oberstes Prinzip den «Ungrund»: «So denn der erste 
Wille ein Ungrund ist, zu achten als ein ewig Nichts, so 
erkennen wir ihn gleich einem Spiegel, darin einer sein 
eigenes Bildnis sieht, gleich einem Leben, und ist doch 
kein Leben, sondern eine Figur des Lebens und des Bil- 
des am Leben.» Auch hier dürfen wir uns nur als Ton- 
punkt = Seinswert vorstellen und aufder «Richtung» der 
Gleichtonlinie die °/, aspektieren («Spiegel!»), dann ha- 
ben wir eine genaue harmonikale Entsprechung. - Man 
hat in der neueren Philosophie den Böhmeschen «Wil- 
lens»-begriff mit dem der modernen Philosophie (Scho- 
penhauer etc.) gleichgesetzt und insofern schon von Böhme 
antizipiert genommen. Aber der «ewige Wille» Böhmes 
ist doch noch etwas anderes als nur voluntaristisch zu fas- 
sen. In derselben Schrift Böhmes (I, 15) wird nämlich ge- 
sagt: «Also erscheinet der Spiegel des ewigen Auges im 
Willen, und erbieret ihm selber einen anderen ewigen 
Grund in sich selber: Derselbe ist sein Zentrum oder Herz, 
daraus das Sehen von Ewigkeit immer urständet, und da- 
durch der Wille rege und führend wird, nämlich dessen, 
was das Zentrum erbieret.» Harmonikal deuten wir diese 
Stelle so: Erst indem der «Spiegel des ewigen Auges» °/, 
«einen anderen ewigen Grund in sich selber «erbieret», 
d. h. sich selbst anschaut, bewußt wird, was wir durch die 
Signatur 0 <—> 0 ausdrücken können, erst dann wird 
der Wille «rege», d. h. zu unserm heutigen aktiven Wil- 
lensbegriff und tritt heraus in die !/,, d.h. in die erste 
faßliche «Schwingung», das wirkliche Sein, das Schöpfer- 
wort «Es werde» = Fiat. 

Zum Abschluß dieses historischen Exkurses vermitteln 
wir noch eine Definition über das «Wesen Gottes» aus 
dem katholischen «Kirchlichen Handlexikon» von 
M. Buchberger (Artikel «Gott»): «Gott ist von der Welt 
real und wesentlich verschieden und über alles, was außer 
ihm besteht und gedacht werden kann, unaussprechlich 
erhaben (Vatic.). Als das aus sich seiende und notwendige 
Wesen reicht Gott so hoch hinaus über die Welt, das her- 
vorgebrachte und kontigente Sein, daß er nicht einmal 
im höchsten Genus mit ihr übereinkommt. Dadurch ist 
im Gegensatz zum Pantheismus und Monismus von Gott 
jede Vermischbarkeit und Zusammensetzbarkeit mit der 
Weltsubstanz ausgeschlossen, wie jedes Substanzverhält- 
nis zu den weltlichen Erscheinungen als zu Modi und Ak- 
zidentien des einen Göttlichen. Gott kann nicht «gesehen» 
(1. Thim. 6, 16), sondern nur durch den «Intellekt» er- 
kannt werden (Röm. 1, 20), er ist «Geist» (Joh. 4, 24), 
«eine singuläre, ganz und gar einfache und unveränder- 
liche geistige Substanz» (Vatic.), also überweltliche Per- 
sönlichkeit.» -Wie aus dieser absoluten Transzendenz des 
Göttlichen plötzlich eine «Persönlichkeit» heraussprin- 
gen soll - das ist eben das Problem, welches der «Intel- 
lekt» auch zu ergründen wünscht und welches der Sinn 
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unserer folgenden Stufe der harmonikalen Kosmologie 
ist. | 

Der religionsgeschichtlich interessierte Leser wird in der 
Literatur der alten Mythen, Religionen und Lehren noch 
leicht eine viel größere Anzahl von hierhergehörigen Bei- 
spielen finden, aber schon aus den hier vermittelten we- 
nigen mit dem Autor die tiefe Verwunderung und innere 
Ehrfurcht über die merkwürdigen Konvergenzen teilen, 
die sich alleim harmonikalen Symbol der °/, wiein einem 
Brennpunkt sammeln. 

Ansage: !/, TSymbol &) 

Aussage: Die Einheit. «Es werde!» (= Fiat). Origo. 
Offenbarter Gott. Demiurg. Geburt von Raum und Zeit 
(Wellenlänge und Frequenz). Oberster Seinswert. 
Kommentar: Das Symbol für die Gottheit °/, haben wir 
rückschließend gewonnen, da wir ja keine Möglichkeit ha- 
ben von einem °/,-Begriff aus etwa Frequenzen oder Saiten- 
längen zu hören, zu messen und daraus ein System zu bil- 
den. Andersistes mitderEinheit!/,. Von dieser müssen wir 
immer undinjedem Fall vonirgend einer Phänomenunter- 
suchung und erst recht einer Systematisierung ausgehen. 
Es entsteht nun sofort die entscheidende Frage: in wel- 
cher konkreten Beziehung steht die °/, zur !/,? 

Wir müssen hier wieder die zwei Wege, den 6009 XdTo 
und den 000v dvw (aufwärts und abwärts) durchschrei- 
ten. «Aufwärts», d. h. retrospektiv ergibt sich die °/,, wie 
wir sahen, zwangsläufig aus der Verfolgung der Haupt- 
«Intentionen» der «T'», so z. B. der Zeugertonlinie: 
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Der Schritt von der !/, zur °/, ist hier also in gewissem 
Sinne psychophysisch gefordert, bedingt. Ganz anders 
liegt der Fall aber mit dem «Abwärts», d.h. wenn wir 
kosmologisch denken. Hier bedeutet die °/, den Uranfang, 
die oberste Spitze des Systems der Welt, und wie sollen 
wir uns vorstellen, daß aus diesem imaginären «Un- 
grund» heraus die !/, entsteht? Es ist zweifellos, daß zwi- 
schen diesen beiden Symbolen eine ungeheure Kluft be- 
steht; ist sie überbrückt, dann folgt alles andere gesetz- 
mäßig und ergibt sich von selbst. 

Harmonikal haben wir zwei Möglichkeiten einer Über- 
brückung dieses metaphysischen Hiatus. Zuvor bemerken 
wir noch einmal, daß diese doppelte Null als Quotient 
sich zwangsläufig aus der Interpolation der «T» ergibt. 
Wir können uns nun zunächst vorstellen, daß das Sym- 
bol °/, sich bewußt wird, in sich einen «Willen» faßt, sich 
«anschaut» und es, wie oben S. 277, so notieren: 


0 <-> 0 


In diesem Augenblick transmutiert sich das «All», d.h. 
das im Grunde Unaussprechbare in eine metaphysische 
Polarität von zwei Wesenheiten und stößt eben dadurch 
die Einheit °/, — !/, aus sich heraus. Es ist der große Akt 
des Sichselbstbewußtwerdens der Gottheit und zugleich 
des Setzens der ersten «Zahl», d.h. Schwingung resp. 
Wellenlänge (Zeit und Raum) und des ersten «’Ions», 
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d.h. seelischen Wertes. Wir können uns aber auch vor- 
stellen, daß sich das Symbol der °/, potenziert, ebenfalls 
einen Willen zum Sich-Bewußtwerden, zum Sich-Offen- 
baren faßlt, und es so notieren: 


00 


Der eine Nullwert setzt sich hier als Potenz an den ande- 
ren und stößt dadurch aus seiner unendlichen Fülle (/, 
kann ja, mathematisch genommen, ebenfalls wie 0° zu- 
nächst «Alles», jede Zahl bedeuten!) die !/, aus sich heraus. 
Es besteht nun hier zweifellos eine Diskrepanz zwischen 
der mathematischen und harmonikalen Auffassung. 

0/, hat ebenso wie 0° mathematisch keinen bestimmten 
Sinn, d. h. es kann alles bedeuten. 

Man kann sich °/, zwar aus 01-1 = 0° oder umgekehrt ent- 
standen denken, aber beide Symbole können nach mathe- 
matischer Auffassung jede Zahl bedeuten. Anders in der 
Harmonik. Wir sehen im Symbol 0° zum mindesten eine 
Selbstaspektierung (0 «— 0) bzw. Selbstpotenzierung 
der Null, und in diesem Moment wird der Quotient °/, 
zu einer Wesenheit anderer Art, nämlich zu einer sich 
selbst einheitlich fassenden: d. h. eben zur Einheit. Har- 
monikal bedeutet demnach der Übertritt, bzw. die Ema- 
nation der !/, aus der °/, eine Transformation im Sinne 
eines Sich-Bewußtwerdens, einer Willens-Richtung, ei- 
ner Aus-Sprache auf die Einheit des Tatsächlichen, 
Wirklichen, Realen hin. - Wir werden im folgenden 
noch sehen, daf3 die Harmonik besonders hinsichtlich der 
Null- und Unendlichkeitssymbole (0 ©) gegenüber der 
Mathematik zu Definitionen kommt, die rein mathema- 
tischnicht möglich sind, resp. hierkeinen Sinn mehr haben. 
In der Einheit !/, sehen wir die oberste Instanz für alles 
Tatsächliche, Wirkliche und damit die Verwirklichung 
des ersten Seinswertes überhaupt. Durch die Geburt die- 
ses ersten «Zeugertones» ist der Einheit !/, auch der Ein- 
heitston beigegeben, d. h. das Materielle (Zahl) ist neben 
das Seelische gesetzt (Ton), bzw. mit diesem wie Körper 
und Seele a priori verbunden. Da nun dieser erste Seins- 
wert (!/, + Z.-ton) direkt der °/, entstammt und - wie 
in der späteren Evolution jeder Seinswert via «Gleichton- 
linien» - von dem Wesen dieser höchsten geistigen In- 
stanz aspektiert und durchdrungen wird, so haben wir 
hier in jedem harmonikalen «Feld» Leib, Seele und Geist 
vereinigt und in der !/, bereits vorgebildet. Warum wir als 
T Symbol für die Einheit (und später auf Tafel 472 für die 
ganze « Weltachse» das altchinesische inverse Zeichen 
gebrauchen, wird im nächsten Abschnitt klar werden. 
Da nun jeder Seinswert «ist» und «tönt», und dies nur 
auf Grund der zeiträumlichen Reziprozität von Frequenz 
und Wellenlänge geschehen kann, so wird mit der Ein- 
heit !/, auch Zeit und Raum geboren und damit der Rah- 
men für die faktische Existenz aller Seinswerte. 

In $ 25a haben wir sowohl hinsichtlich des eidetischen 
Gottesbegriffs der °/, als auch des origonen der !/, und ei- 
niger entsprechender philosophischer oberster System- 
begriffe mehrere Beispiele aus der Geschichte angeführt, 
die wir hinsichtlich des Eidos in der vorhergehenden ge- 
schichtlichen Schau noch weiter ergänzten. Wir haben 
dort bemerkt, daß sich unter diesen beiden verschiedenen 
Aspekten des Eidos (°/,) und der Origo (1/,) eine gewisse 
Klassifizierung dieser obersten Begriffe und damit der 
verschiedenen Religionen und Weisheitslehren durchfüh- 
ren läßt, welche auch für die innere Charakteristik der 
betreffenden Lehren wichtig sein kann. Hier wollen wir 
nun den umgekehrten Weg einschlagen und uns eine, 
freilich auch nur sehr begrenzt mögliche Umschau dar- 
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über gestatten, ob und wo es religiöse Lehren und philo- 
sophische oder kosmologische Systeme gibt, die beide Mo- 
mente Eidos und Origo in sich vereinigen. Als Resultat 
dürfen wir hier, ohne es des beschränkten Raumes wegen 
zureichend beweisen zu können, schon sagen, daß neben 
Lehren, die in ihrem Gesamthabitus ausgesprochen nach 
dem einen oder andern Pol (°/, oder !/,) hin tendieren, 
doch auch fast in allen Lehren beide Momente nachweisbar 
sind, allerdings in mehr oder weniger starker «Potenz». 
Beginnen wir diesmal mit dem christlichen Begriff des 
«persönlichen» Gottes, der seinen Ursprung im Jüdischen 
Jahwe-Begriff hat, und der zweifellos stark origonen (1/,) 
Charakter aufweist: Aber selbst in einem so ausgespro- 
chen konkret-einheitsbetonten Gottesbegriff wird auf 
orthodoxer Seite - wie wir aus dem obigen Zitat aus Bu- 
chers «Kirchlichen Lexikon» sahen, über das «Wesen 
Gottes» in einer Weise philosophiert, die mit einem «per- 
sönlichen Schöpfergott» kaum mehr etwas zu tun hat. 
Andererseits steht neben dem fast materialistisch beton- 
ten Jahwe-Begriff des alten Testaments das «En-soph» 
der jüdischen Mystik und Tradition, von welchem ja aus- 
drücklich jede zulängliche Aussage geleugnet wird. Ei- 
detische Einschläge sind also selbst hier offensichtlich. 
Fassen wir den obigen Gottesbegriff seinem inneren We- 
sen nach im Sinn der harmonikalen !/,, und weniger hin- 
sichtlich der faktischen Genealogie in den betreffenden 
Pantheons (da diese ja besonders in Babylonien, Ägypten 
und noch mehr in Indien durchaus nicht einheitlich und 
konsequent durchgeführt sind!), so können wir etwa fol- 
gende Gestalten anführen: Marduk (Babylon), Jahwe 
(Bibel), Gott-Vater (Neues Test.), Zarathustra (Persien), 
Osiris (Ägypten), Mitra (Iran), Zeus (Hellas), Jupiter 
(Rom), Buddha (Indien), die Monas (Gnosis, Neupytha- 
goreer und Neuplatoniker), das «Eine» (Plato), der 
Demiurg (griechische Philosophie), die Monade (Leibniz), 
sowie überhaupt alle «monistischen» Systeme. 

Wie man schon an den mythologischen und religiösen Ge- 
stalten origoner Prägung sieht, ist mit ihnen meist der 
Gedanke des Erlösers, Mittlers, verbunden, d.h. wenn 
z. B. Christus von Gott-Vater verschieden ist, so ist er 
doch «wesenseins», mit ihm - wir werden in unserer fol- 
genden kosmogonischen Stufe auch hier eine genaue har- 
monikale Entsprechung finden. 

A.v. Thimus, der im 15. Hauptstück seiner «Harmoni- 
kalen Symbolik» eine ausführliche Analyse einiger In- 
schriften der Tempel von Karnak gibt, sagt hier (II, 339), 
gestützt auf Lepsius und andere Quellen über den ägypti- 
schen Gott Nubti folgendes: «Auch in erdgeborener Ge- 
stalt Eins mit dem die hylische Schöpfung belebend durch- 
dringenden göttlichen Geiste, versinnbildet die Figur 
dieses Gottes sowohl den schaffenden Werkmeister des 
Alls selbst, als die vom Lebensodem des Göttlichen Gei- 
stes befruchtete Weltder elementaren erschaffenen Dinge; 
ist zugleich aber auch symbolisch der Träger des geheim- 
nisvollen Gedankens an eine künftige Vergeistigung und 
Verklärung der zur einzigen Gemeinschaft mit der gött- 
lichen Wesenheit und zur Vereinigung mit ihrem Schöp- 
fer berufenen, beseelten menschlichen Kreatur.» Die in- 
nere Identifikation dieses Nubti mit der !/, und seine 
«Mission» als Konzentration zur Hinführung bzw. Rück- 
führung auf die °/, ist hier nicht zu verkennen. - Eine 
schöne Stelle aus dem leider viel verkannten Jamblichus 
(De mysteriis Sect. 8, 1 und 2) über die Lehre der alten 
Ägypter von der ersten Ursache vermittelt Thimus ebda. 
(II, 354/5): «Vor allem wahrhaft Seienden, und vor den 
Anfängen des Alls der Dinge, ist der Eine Gott, vorherr- 
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schend nach dem Ersten Gott und Könige, unbeweglich 
bleibend in der Einsamkeit seines einheitlichen Wesens. 
Denn weder das Intellektuale noch ein anderes Etwas ist 
seinem Wesen beigemischt. Er ist gesetzt als Urbegriff 
des, Vater und Erzeuger seiner Selbst und alleiniger Vater 
seienden, wahrhaft guten Gottes. Ein Größeres und Er- 
stes ist er, und Quelle des Alls der Dinge, und die primäre 
Form der ersten Urbilder des Intellektuellen und Seien- 
den. Von diesem Einen aus hat der für sich ausreichende 
Gott in seinem Glanze hervorstrahlend, sich selbst ge- 
zeugt, - deshalb sowohl sich selbst genügend, als Vater 
seiner selbst. Denn Anfang ist dieser und Gott der Götter, 
und die aus dem Einen hervorgehende Monas, und die 
vorsubstanzlich = anfängliche Ursache alles Seins. Von 
ihm geht nämlich wie die Wesenheit, so das Sein aus, 
weshalb er auch des Seins Vater genannt wird; denn er 
selbst ist das Sein vor allem Sein, der intellektuellen 
Dinge Anfang, und wird aus diesem Grunde ihm auch 
der Name ‚Beginner des Intellektualen‘ beigelegt.» 
Soweit das Zitat aus Jamblichus nach Thimus. Der Pas- 
sus «und die aus dem Einen hervorgehende Monas» zeigt 
eindeutig, daß es sich bei dieser ganzen Stelle um den 
Versuch handelt, den demiurgischen origonen Gottesbe- 
griff der Monas (1/,) mit demjenigen der eidetischen Gott- 
heit (P/,) überzubauen, bzw. durch Worte und Begriffe 
(wobei das Signum des «Einen» offensichtlich für den 
0/,-Begriff gebraucht wird) irgendwie das Verhältnis zwi- 
schen Eidos und Origo zu klären. 

F. Cumont («Die Mysterien des Mithra», Leipzig 1911, 
S. 125) schreibt: «Mithra der Schöpfer ist, um in der phi- 
losophischen Sprache jener Zeit zu reden, der aus Gott 
emanierte Logos, welcher an seiner Allmacht teilnimmt 
und, nachdem er als Demiurg die Welt gestaltet hat, 
weiter über sie wacht. Die anfängliche Niederlage Ahri- 
mans hat diesen jedoch nicht zur Ohnmacht verurteilt. 
Der Kampf zwischen Gut und Böse setzt sich auf Erden 
fort zwischen den Sendboten des olympischen Herrschers 
und denen des Fürsten der Dämonen; er offenbart sich 
in den himmlischen Sphären in dem Gegensatze der gün- 
stigen und der ungünstigen Sterne und spiegelt sich im 
Herzen des Menschen, des Mikrokosmos.» 

Auch hier wird also, wie beim Johanneischen Logosbegriff 
($ 25a) der Logos als aus Gott (°/,) emaniert, d. h. origon 
(1/,) gefaßt. 

Proclus (in Tim. 155) erwähnt die schöne Legende: Nach 
Pherekydes, dem Lehrer des Pythagoras, habe sich Zeus 
(1/,), nachdem er im Begriffe stand, die Welt aus Gegen- 
sätzlichem zu erschaffen und die Dinge zu befreundeter 
Ebenmäßigkeit und mit sich übereinstimmender Einheit 
hinzuzuführen, in den Eros umgewandelt! - Die Speku- 
lationen Platos und der Neuplatoniker (Plotin, Proclus) 
über das «Eine» sind so bekannt, daß wir uns hier mit 
diesem bloßen Hinweis begnügen dürfen und müssen. 
Insbesondere Platos «Parmenides» (Die Ideen und das 
Eine) und sein vermutlich letzter Dialog, der «Philebos» 
könnten unter entsprechender harmonikaler Analyse eine 
gänzlich neue Beleuchtung erfahren, wie denn überhaupt 
die gesamte platonische «Diairesis» der Ideen und Be- 
griffe (als Unterlage wähle man am besten dazu das Buch 
Stenzels: «Zahl und Gestalt bei Plato und Aristoteles», 
Leipzig 1924) geradezu aus dem«Gesetz der harmonikalen 
Quantelung», so wie es unsere «’T’'» verkörpern, abgelei- 
tet werden kann. 

Die altchinesische Spekulation setzt unter das Tao (°/,) als 
demiurgisches Prinzip das Tai-ki (t/,), worüber Windisch- 
mann in seiner ausgezeichneten, und trotz einigem Über- 
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holten an innerem Verständnis (bes. bzgl. der Musik und 
Zahlenlehre, die er nach dem französischen Abbe Roussier, 
Amiot u.a. referiert) bis heute kaum erreichten «Philo- 
sophie im Fortgang der Weltgeschichte» (I. Bd. über 
China, Bonn 1827, S. 142ff.) berichtet: «Die Alten haben 
wohl erkannt, daß über diesem natürlichen Prinzip (Tai- 
Ki) noch ein ganz anderes walte, ... und Schi-tsen, ein 
alter Schriftsteller unter der Dynastie der Tscheu, sagt 
ausdrücklich, daß Tai-ki einen Herrn habe, der über ihm 
sei .... Weiter heißt es: Das Iao geht dem Anfang der 
Dinge vorher. - Tai-ki ist demnach im Sinne der Alten 
nichts anderes als der terminus a quo von allem kreatür- 
lichen Dasein. Da aber dieser Terminus zugleich als ein 
Anfang, der von der ewigen Vernunft ausgeht oder, wie 
wir sagen würden, als der Grund der Welt, als ihr fester 
Zusammenhalt betrachtet wird, so heißt es auch die 
Achse, um die sich alles bewegt, mitunter auch der Haupt- 
balken, der den ganzen Bau verbindet, - als das sinnliche 
Bild des geistigen Tai-ki, welches mit Tai-i (der Einheit) 
dasselbe ist. Auch heißt es Wagenachse, Wurzel und Gip- 
fel des Baumes, Grundlage, Angel, Säule. Es sei, lehrt 
man, nicht zu verwechseln mit den Lehren der Anhänger 
des Fo (der Buddhisten) oder mit dem Nichts der Tao- 
sse. Es sei der (positive) Anfang, der gewesen sei vor al- 
len Dingen, in der Wirklichkeit aber von den Dingen 
schwer unterscheidbar; denn alle Dinge seien nach ihrer 
Art Tai-ki. In diesem Sinne wird es auch die Achse der 
Welt genannt, die von einem Pol zum andern reicht und 
um die sich alles Wandelnde bewegt. Dem menschlichen 
Verstand sei dieser Anfang unerfaßlich, eine unnahbare 
Macht, geistig und unaussprechlich. Von ihm seien die 
Elemente ausgegangen, und von ihnen das Himmlische 
und Irdische. Billig wird also das Tai-ki, da es von Tao 
ausgeht, auch durch supremum principium übersetzt, so- 
fern es sich selbst zum Grund der Welt gelegt!» 

Legt man hier die harmonikale Vorstellung 


> HH "Ma a Has 


Tao Tai-ki «Achse», «Balken», usw. 


zu Grunde, so ist sofort alles klar; man sieht aber auch, 
wie mühsam es die Spekulation hat, mit bloßen Worten 
und Begriffen das in unser Wachbewußtsein heraufzu- 
bringen, was unbewußt als eine seelische Form in uns 
liegt. Übrigens scheint es mir nicht ausgeschlossen, daß 
die altchinesische Zahlenharmonik schon sehr frühe zu 
einem System analog dem unserer «’T’» gekommen ist; 
das Material, welches Windischmann auf Grund der 
französischen Forscher wie Roussier usw. (die ich bisher 
nicht studieren konnte) gibt und welches seit über hun- 
dert Jahren noch völlig unausgeschöpft besonders in den 
«Mem. conc. les Chinois» zur Verfügung steht, müßte 
unter harmonikalen Gesichtspunkten neu durchgearbei- 
tet werden — was das von R. Wilhelm im China-Institut 
(Frankfurt a. M. 1927) herausgegebene Heft «Chinesische 
Musik» gibt, ist in bezug auf die allgemeine Einstellung 
der chinesischen Philosophen zur Musik sehr schön, je- 
doch hinsichtlich des zahlenharmonikalen Grundpro- 
blems mehr als dürftig. 

Der Leser möge sich mit diesen wenigen Beispielen be- 
gnügen, die eine historische Ektypik über das Verhältnis 
der Eidos zur Origo geben - es wird ihm ein Leichtes sein, 
das Material zu vervollständigen. 


(Zeugertonachse) 
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Aussage: Im Anfang des Schöpfungsprozesses bilden sich 
drei Gestalten, wertgleich und wesensverschieden. In und 
durch diesen Ternar ist die gesamte Form der weiteren 
Evolution vorgegeben. 

Kommentar: Ebenso wie wir das Eidos nicht mit einer ein- 
fachen, sondern doppelten Null ®/, bezeichnen, ebenso be- 
zeichnen wir die Origo nicht mit einer einfachen, sondern 
doppelten Eins !/,. Die duplikate Form dieser Ausdrücke 
ist, wie wir sahen, nicht willkürlich, sondern ergibt sich 
streng induktiv aus der Struktur der «’I’» selbst. Mathe- 
matisch sind natürlich die beiden Reihen: 


mathematisch: ... Y/g !/a DE 
harmonikal: ... U; Y; ee 


g, d,d d’a 


identisch. Harmonikal durchaus nicht; denn hier kommt 
noch ein Symmetriemoment der Intervalle zum Aus- 
druck, welches der mathematischen Reihe fehlt, außer- 
dem gewinnen wir durch die Doppelsignatur !/, über- 
haupt erst die Möglichkeit, die Evolution aus der Monas 
zu erklären. 

Diese doppelte Setzung der Eins als einfachste Proportion 
1 : 1 oder !/, involviert a priori die Zwei, da ja zwei Ein- 
heiten sich in Beziehung setzen. Damit ist also die Zwei 
geboren und zwar in doppelter Form, nämlich zwei Ein- 
heiten als 2 (Zwei) schlechthin, und jede einzelne Ein- 
heit als !/, (die Hälfte) der Gesamtsignatur !/, - wobei 
hier natürlich noch nicht effektiv die Summe oder die 
Hälfte von 1, sondern lediglich die Möglichkeit verstan- 
den sein will, aus dem Doppelbegriff der !/, zu den For- 
men 2 und !/, zu kommen. Diese rein geistige Deduk- 
tion von 2 und !/, aus der !/, erlaubt nun aber, sie auch 
faktisch zu setzen, und damit ist eben der Ternar !/, !/, 
2/, als erste Entwicklungsstufe gewonnen. Jetzt verstehen 
wir auch, warum wir für die Einheit !/, oben als !Sym- 
bol das altchinesische Zeichen für Tai-ki &) gebrauch- 
ten. Es drückt genau die Inversion (Umkehrung) aus, die 
in der !/, als Kreuzungspunkt der beiden reziproken Rei- 
hen - !/, Y/, !/, und !/, ?/, ?/ı - vor sich geht, nämlich die 
(mathematisch ausgedrückt) Umwandlung von Zähler- 
signaturen in Nennersignaturen: 


Du Fu Fu Ra. a FO 
©) 


Daß die eine Hälfte des Zeichens meist schwarz ausge- 
füllt wird, hängt mit dem «irdischen» Charakter der 
Reihe 0 = !/oo !/s !/g «- !/, und dem «himmlischen» 
Charakter der Reihe !/, — ?/, ?/ı X/ı = © zusammen, 
worauf wir noch nachher zu sprechen kommen. Wir sehen 
also bei dieser Gelegenheit, daß sich das Tai-ki-Symbol 
als eine sehr genaue Bezeichnung eines obersten harmoni- 
kalen Tatbestandes enträtselt und damit als einer tief in 
unserer Seele verankerten urbildlichen Form. 

Was nun die gleich zu Anfang des Schöpfungsprozesses 
entstehenden Trias 


11; d 


N 


U; d, <-> |, d’ 


betrifft, so haben wir hier harmonikal drei verschiedene 
(hier = d-)Werte, die innerlich gleich und doch wesens- 
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verschieden (durch ihre Orts- und Höhenlage) sind. Da 
wir die drei Oktavtöne d, d d’ nicht nur intellektuell und 
physikalisch (Zahl-Maß) beurteilen, sondern seelisch be- 
werten können, und da sie an der Spitze der «I» stehen, 
so stehen wir hier vor der wohl in der Geistesgeschichte 
einmaligen Tatsache einer psychophysischen Erklärung 
des «Rätsels» der Trinität. Man vergleiche hierzu unsere 
Ausführungen im $ 50 dieses Lehrbuches. 

Die religionsgeschichtliche, mythologische und philo- 
sophiegeschichtliche (dialektischer Dreischritt) Literatur 
über das Trinitätsproblem ist so groß, daß wir uns hier 
nicht mehr weiter darüber verbreiten können und auf die 
wenigen Daten verweisen, die wir $ 50a und $ 50, 5 ga- 
ben. Jeder, der sich nur einigermaßen eine historische 
Einsicht zu verschaffen sucht, wird zu keinem anderen 
Schluß kommen können, als daß seit Menschengedenken 
die Form dieses Ternars im Unterbewußtsein der mensch- 
lichen Seele als eine der wichtigsten psychischen Proto- 
typen enthalten sein muß, eine Form von ganz charakte- 
ristischer Eigenart, die dann in den verschiedensten Be- 
reichen, vor allem denjenigen der Religion und Mytholo- 
gie immer wieder zu irgend einer symbolischen Verwirk- 
lichung drängte. Und daß der Ternar die Form unseres 
Denkens selbst beherrscht, zeigt das Phänomen der Dia- 
lektik mit seinem logischen Dreischritt von Thesis, Anti- 
thesis und Synthesis. Die Harmonik beweist aberzugleich, 
daß der Ternar (als Kadenzierung : Kristallflächen!) auch 
der Natur als eine Formpotenz innewohnt; hierdurch 
wird er seiner nur «anthropomorphen» Bedeutung ent- 
hoben und bekommt universellen Charakter - was wie- 
derum eine so weitreichende Bedeutung in den verschie- 
densten menschlichen Geistesgebieten erklärt und be- 
greiflich macht. 
Ansage: 


Aussage: Die Schöpfungstrias bedingt die Schöpfungs- 
polarität. Es entsteht die Unendlichkeit (oc) und das Nichts 
(0), sowie die Mittlerlinie (?/, 2/, ®/; ...) = Origoachse. 
Kommentar: Im Schritt vom Eidos °/, zur Origo !/, sehen 
wir harmonikal den eigentlichen Vorgang der Weltwer- 
dung. Die weitere Evolution aus der !/, können wir wohl 
sukzessiv beschreiben, ja wir müssen hier ein «vorher» und 
«nachher» bzw. irgend eine Folge einhalten. Diese ist aber 
nur durch unsereAusdrucksweise bedingt; dennim Grunde 
ist mit der Geburt der Origo !/, das sofortige Erscheinen 
des gesamten Kosmos idealiter gegeben. Seine zeitlichen 
Entwicklungen sind nur Evolutionen des Systems der 
«T». Wir hätten also ebensogut die Polarität vor der 
Trias, die nachfolgenden Schöpfungsstufen in beliebiger 
Reihenfolge besprechen können, da sie, als große kos- 
mologische Prototypen, spontan mit der Schaffung der 
Origo entstanden, vergleichbar der plötzlichen Kristalli- 


TSymbol: „N, 


S 54,5 


sation einer Substanz, des Vollzugs eines chemischen Pro- 
zesses, des «Einfalls» eines Gedankens, einer Idee - diese 
Beispiele freilich nur als ganz unzulänglichen Vergleich 
genommen. Der Leser lege sein Augenmerk weniger auf 
die Reihenfolge, als auf die Typen an sich. 

Die Schöpfungspolarität und die durch sie bedingte Origo- 
Achse (Zeugertonlinie) bringt in die Welt den Begriff des 
Unendlichen (oo), den des Nichts (0) und den der Kon- 
stanz, Beharrung (!/, ?/, bis O/oo). 

Alle diese drei Begriffe haben vektoriellen, richtungs- 
gebenden, «intentionellen» Charakter. Während die 
Vektoren O0 und oo von der Origo !/, aus- resp. auf sie zu- 
rückgehen, nimmt der Vektor ®/co (Origolinie) seinen 
Ursprung aus dem obersten harmonikalen Wert °/,. Kos- 
mologisch sind diese An- und Aussagen von größter Trag- 
weite. 

Wir sehen hieraus einmal, daß das Unendliche den Be- 


‘griff, ja die Tatsache des Nichts bedingt und umgekehrt. 


Beide Begriffe, und nicht nur der eine «oder» der andere, 
sind der Realität der Schöpfung intentionell vorgegeben. 
Es sind jene beiden Urprinzipien des Grenzenlosen (Asteı- 
00v) und des Begrenzenden (sreoaivovra) der pythago- 
reisch-platonischen Philosophie, und fernerhin die Proto- 
typen aller dualistischen Systeme, sei es in Mythologie, 
Religion oder Wissenschaft. Wir sehen aber ferner, daß 
diese beiden Prinzipien als Vektoren, Intentionen, keine 
direkte Teilhabe an der Gottheit °/, haben, sondern «ori- 
gonal» bedingt, d.h. ein direkter Ausfluß der Monas !/,, 
der konkreten Schöpfungstat sind. Dem Symbol der ewi- 
gen Ruhe, der Gottheit (°/,), der Ewigkeit schlechthin 
stehen in der Harmonik also die beiden die Monas !/, ein- 
fassenden «Richtungen» des Nichts (0 = physikalisch des 
«leeren» Weltenraums, philosophisch der absoluten Pri- 
vation, ethisch des völligen Mangels) und des Unendli- 
chen © = des unendlichen Weltraumes, des Begriffes 
der Unendlichkeit, (der unendlichen Fülle) gegenüber. 
Auf die innere psychophysische Gestalt dieser Vektoren 
kommen wir nachher noch zu sprechen. 

Diese beiden Prinzipien werden nun durch die Origo- 
achse (?/, 2/3 ®/; ...), die wir auch die Einheitslinie der 
Welt nennen können, in eine sinnvolle Relation gebracht 
Ja, sie sind ohne diese gar nicht denkbar. Diese Einheits- 
linie geht aber als Vektor auf die °/, zurück und symboli- 
siert dadurch ihren direkten Urstand aus der Gottheit. 
Eben diese Tatsache läßt die tiefsinnigen Spekulationen 
(Plato, Plotin u. a.) über die «Einheit» begreifen, wäh- 
rend die erkenntnistheoretischen Überlegungen und 
Analysen der Begriffe des «Nichts» und des «Unendli- 
chen» immer - wenn ich mich in der Weise der Alten 
ausdrücken darf — «des Gottes» nicht teilhaftig sind und 
mehr oder weniger in rein logischen Sphären beheimatet 


bleiben und blieben. 


Eine ektypische Auswertung der beiden Vektoren 0 «— Historisches 


!/, — » wurde bereits in den $ 19a, zu 1 und $ 50, 5 
versucht, besonders hinsichtlich der pythagoreischen Be- 
griffe des Unbegrenzten (co) und Begrenzenden (0). Wir 
fügen hier noch einige Beispiele hinzu. Sieht man in der 
Origo-Achse !/, 2/g /; .... das einheitliche, zusammenhal- 
tende Moment des O0 <— !/, und !/, — »o Vektors, so 
versteht man den dunklen Ausspruch des Rätsels Hera- 
klit: «Der Weg auf und ab ist ein und derselbe» (Diels 
«Fragm. der Vorsokratiker», Heraklit Fragm. 60). 

Robert Eisler schreibt in seinem «Weltenmantel und 
Himmelszelt» (München 1910, S. 558/9): «Wenn Phere- 
kydes als erster gelehrt hat, daß die Seelen ‚ewig’, d.h. 
nicht etwa unsterblich, denn das sind sie ja schon bei Ho- 
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mer, sondern anfangs- und endlos sind, daß Geburt und 
Tod nur einen Ortswechsel im Weltall bedeuten, so 
würde dazu die angestrebte Wiedervereinigung mit den 
beiden ewigen und anfangslosen Prinzipien "Awwdno 
(Äther) und I’ (Erde) sehr gut stimmen. Natürlich aber 
kann ebensogut gemeint gewesen sein, daß Körper und 
Seele, Geist und Stoff unvergänglich und unentstanden 
sind. Daß diese dualistische Anthropologie bei Phereky- 
des eine ethische Abzweckung gehabt hat, kann nicht gut 
bezweifelt werden, wenn man sich daran erinnert, daß 
der Urgrund des einen Wesensteils des Menschen, Zeus- 
Aither als das «vollkommen gute galt, während anderer- 
seits die Chtonie Ge als Mutter der aufrührerischen ... 
Götterfeinde ... durchaus geeignet erscheint, die Quelle 
alles Bösen und dem Götterwillen widerstrebenden im 
Menschen vorzustellen.» 

Harmonikal verstehen wir die Seelen als «ewig», wenn 
wir die Bezugsrichtung aller Seinswerte auf die °/, sup- 
ponieren; wenn es stimmt, daß Pherekydes die Seelen 
als «ewig» und «nicht unsterblich» erklärt haben soll, so 
spricht sich darin eben jene wunderbare Vergeistigung 
aus, welche das pythagoreisch-harmonikale Symbol des 
Eidos (°/,) in so schöner Weise versinnbildlicht, und - ver- 
wirklicht. Der Unsterblichkeitsgedanke, dem doch immer 
und zu allen Zeiten mehr oder weniger Materielles an- 
haftet, wird durch die Transformierung ins «Ewige» Je- 
der Materialität entkleidet und in die höchste Wirklich- 
keit des Eidos (°/,) versetzt. 

Die Gleichsetzung des !/, — oo Pols mit «gut» und die 
des anderen 0 +—!/, mit «Böse» zeigt wieder die bei den 
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Alten typische SE EN von Anlage und Mösglich- 
keit mit Faktizität und Wirklichkeit - man vergleiche 
hierzu die nächste Stufe. 

Sehr merkwürdig sind die orphischen Ausdrücke AIQN 
AIIEIPO2 (unendliche Dauer =1/, — ») und NYE 
AIIEIPO2 (unendliche Nacht = 0 <—!/,), die zweifellos 
der inneren seelischen Konfiguration unserer beiden har- 
monikalen Reihenpaare entsprechen. Wendet man das 
$ 17b mit ähnlichen Beispielen erwähnte uralte Verfah- 
ren der «Psephoi» (= Gemmatrie) an, indem man für 
jeden Buchstaben die betreffende Zahl des Alphabets 
setzt, so bekommt man für beide Doppelnamen jedesmal 
wieder die Summe 128 = 27, also die siebente Oktav- 
potenz! 

Die aus dem Tai-ki hervorgehenden zwei Polaritäten 
Ying und Yang(--und —) deraltchinesischen Weisheits- 
lehre, auf welchen nicht nur der ganze J-Ging, sondern 
die gesamte chinesische Philosophie beruht, sind die ge- 
nauen Entsprechungen unserer harmonikalen Reihen- 
paare 0 «- !/, — ©, und ihre Definitionen mit Fin- 
sternis und Licht, Nein und Ja, Weiblich und Männlich 
usw. zeigen nur, wie rein hier das chinesische Denken 
eine prototypische psychische Form erfaßte und verarbei- 
tete - man erinnere sich an das $ 50, 8 über die J-Ging- 
Diagramme Gesagte. 

Es sei noch eines hierhergehörigen Symbols gedacht, 
über welches sich die ägyptologische Forschung, trotz sei- 
nes bekannten Inhaltes, immer wieder den Kopf zerbro- 
chen hat, nämlich des sog. «Henkelkreuzes» T. Diese 
Hieroglyphe, die das Sinnbild des göttlichen Lebens be- 
deutet, kommt bekanntlich schon in den frühesten Denk- 
mälern und Inschriften vor, und nicht nur hier, sondern 
auch auf etruskischen, cilicischen, persischen, babyloni- 
schen und chaldäischen Bildwerken, Gemmen, Münzen 
usw. (Thimus, II, 111ff. mit Abb.). Über die Inbezie- 


hungsetzung dieser Hieroglyphe mit dem Kreuzeszeichen 
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und die darüber angestellten tiefsinnigen Spekulationen 
muß man bei Thimus nachlesen. Leider hat dieser, der 
von mir so Hochverehrte, die einfachste Ableitung dieses 
IIenkelkreuzes entweder ganz übersehen, oder gar nicht 
daran gedacht, weil sie ihm fast selbstverständlich schien. 
Zeichnet man nämlich die «T» nicht mit im rechten 
Winkel gebogenem, sondern auf einer Linie liegenden 
Schenkelreihen, darüber den °/,-Punkt als Kreis und die 
Zeugertonachse darunter vertikal, so bekommt man das 
Diagramm Abb. 471a. 

Man wird zugeben, daß für die wichtigsten Gesetzmäßig- 
keiten der «I» - Eidos, Origo mit ihren drei «Richtun- 
gen» -— kein besserer graphischer Bildbegriff gefunden 
werden könnte. Gerade dieses in der ägyptischen Hiero- 
glyphik und auf den ägyptischen Reliefs so viel verwen- 
dete Symbol läßt mit höchster Wahrscheinlichkeit ver- 
muten, daß das System der auf Grund der Monochord- 
teilungen gefundenen «T» schon in den Geheimschulen 
Ägyptens bekannt war und daß von dort aus Pythagoras 
das System nach Griechenland brachte. 

Die alte babylonische, noch in der Kosmogonie des Beros- 
sos durchklingende Lehre von der Entstehung der Sin- 
nenwelt aus der Vereinigung einer männlichen erzeugen- 
den und weiblichen empfangenden, gebärenden Ur- 
kraft (dem Yang und Ying-Prinzip der Chinesen ent- 
sprechend!) wird in den sog. Origenianischen Philosophu- 
menis bestätigt. Dieser «Origenes der Heide und Neu- 
platoniker» - nicht zu verwechseln mit dem gleichnami- 
gen Kirchenvater! - neben Plotin der bedeutendste 
Schüler des Ammonius Sakkas, berichtet (nach Friedr. 
Münter: «Religion der Babylonier», Kopenhagen 1827, 
S. 46): «Diodorus der Eretrier und der Musiker Aristo- 
xenus sagen nämlich, der Chaldäer Charatas habe den 
Pythagoras gelehrt: zwei seien von Anbeginn die Prin- 
zipien aller Dinge; ein väterliches und ein mütterliches. 
Jenes sei licht, dieses sei dunkel. Teile des Lichtes seien 
das Warme, Trockene, Leichte, Geschwinde; der Dunkel- 
heit aber gehöre das Kalte, Feuchte, Schwere, Träge. Und 
aus alle dem, dem Manne mithin und dem Weibe, be- 
stehe die Welt und sei eine musikalische Harmonie.» 
Der Neupythagoreer Numenius aus Apameia (2.Jahrh. 
n. Chr.), Vorläufer und Beeinflusser Plotins, «Urheber 
der Lehre von den drei im Range einander folgenden 
Gottheiten, dem obersten Prinzip v005, dem Demiurgen 
und der Welt» (Überweg «Gesch. d. Philos.», I. Bd., 
1926, 5. 514) setzt ein allem Unzeitlichen ewiges, stets 
sich selbst gleiches, räumlich unbewegliches, unveränder- 
liches, einfaches Seiendes Prinzip voraus (°/,). Da die 
Welt aber nicht mit diesem Absoluten identisch sein 
kann, muß ein zweites Prinzip vermitteln: der Demiurg 
(t/,). «Numenios unterscheidet zunächst von dem ober- 
sten Gotte den Weltbildner (önuuovoYyög) als einen zwei- 
ten Gott. Der erste Gott ist gut an und durch sich selbst; 
er ist reine Denktätigkeit (900g) und Prinzip des Seien- 
den (0Öoiag aoxn) und als König (JaoıkEeös) von aller 
Werktätigkeit frei. Der zweite Gott (Demiurg) ist gut 
durch Teilnahme an dem Wesen des ersten; er schaut auf 
die übersinnlichen Urbilder hin, wirkt auf die Materie 
und bildet hierdurch die Welt, indem er Prinzip des Wer- 
dens ist. Die Welt, das Erzeugnis des Demiurgen, ist der 
dritte Gott. Die Grundlage für diese Lehre lieferten zu- 
nächst der Demiurg und die göttliche Welt des platoni- 
schen Timaios. Der Werkmeister (Demiurg), dem die 
gleich ursprünglichen Ideen gegenüberstehen, durfte 
aber bei dem Verlangen nach absoluter göttlicher Trans- 
zendenz nicht die höchste Instanz sein. So trat über ihn 
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ein oberster Gott, zu dessen Wesensbestimmung die pla- 
tonische Idee des Guten und die aristotelische Setzung der 
Gottheit als des reinen v0®©g den Anhalt boten, vielleicht 
unter Miteinwirkung der Charakteristik der Baoıdırn 
estornun (Königliche Wissenschaft) bei Platon «Politikos 
305d. Auch Platons 6. Brief kommt in Betracht». (Über- 
weg a.a.0., S. 521). Wenn nun Numenios, wie Proclus 
in Tim. Ill berichtet, «die Seele auf Zahlenverhältnisse 
zurückführte», und, nach Eusebius XI, 22, die Durch- 
dringung der Zahlengeheimnisse als Weg zur Erkennt- 
nis empfiehlt, sowie für die Quelle des ganzen Platonis- 
mus die Pythagoreer hält (Euseb. IX, 7 und XIV, 5), so 
ist die Vermutung erlaubt, daß Numenius noch wahr- 
scheinlich auf direkten pythagoreischen Überlieferungen 
fußte, und das pythagoreische System der «’I» in irgend 
einer Form kannte. Wenn er seine drei Gottheiten (außer 
den Titeln Nus und Demiurg) noch ausdrücklich mit 
scarno (Vater), svoıntng (Werkmeister, Demiurg) und 
scoinua Aas (Gemachte, die Welt) bezeichnet, so ist die 
harmonikale Sukzession ®/, — !/, — «T» so offensicht- 
lich, daß über ihn als echten und nicht bloß «synkretisti- 
schen» Pythagoreer wohl kein Zweifel bestehen kann. 

Endlich gebe ich noch einige interessante hierhergehörige 
kabbalistische Stellen aus dem bereits oben erwähnten 
seltenen, seinerzeit anonym erschienenen Werk (Moli- 
tor) «Philosophie der Geschichte oder über die Tradition» 
(Münster, 4 Bde., 1854ff.), welches «die Tradition in dem 
alten Bunde und ihre Beziehung zur Kirche des neuen 
Bundes mit vorzüglicher Rücksicht auf die Kahbalah» in 
ausführlichster und tiefgründigster Weise behandelt, 
und welches als eines der wichtigsten Geisteserzeugnisse 
der Schelling-Baaderschen Epoche längst wieder neu ediert 
zu werden verdiente. Im Anhang zu Band II seines Wer- 
kes bringt Molitor einige Stellen aus kabbalistischen 
Schriften (Sohar u. a.) hebräisch und deutsch, aus denen 
ich folgende auswähle: Vom Ain-soph heißt es: «Ehe die 
Welt geschaffen, war er, der (Höchstgebenedeite) und 
sein Name eines». «Er bildete aus dem Leeren das Fühl- 
bare und machte sein Nichts zu seinem Etwas.» «Selbst 
in den Mineralien, so Staub und Steine sind, gibt es not- 
wendigerweise Leben und Geistiges, und ein Gestirn 
oder Wächter über ihm oben.» «Ain-soph ist getrennt 
und abgezogen von allem Vorstellbaren. Er ist vor allen 


 Emanationen und Geschöpfen, und in ihm ist keine 


Zeit.» Die Kabbalisten unterscheiden das Wesen von dem 
Lichte innerhalb des Ain-soph, und sagen, daß aus letz- 
terem (dem Lichte!) die Welt erschaffen sei. So heilit esin 
Etz ha Chaiim bei der Stelle: Es zog sich aus Ain-soph eine 
gerade, feine Linie nach der Art eines Kanals: «Bloß die 
Beleuchtung von Ain-soph, aber nicht sein Wesen. Dies 
ist, was die Lehren sagen: er ist der Ort der Welt; die 
Welt ist aber nicht sein Ort. Denn sein Wesen bereitet 
sich nicht aus, sondern sein Licht.» Man denke hier an 
die Gleichtonstrahlen aus dem harmonikalen Symbol °/,! 
Ansage: vgl. Abb. 472. ISymbol: X 
Aussage: Der erste senarische Evolutionszyklus der «T» 
erzeugt eine Welt reiner sich gegenseitig durchdringender 
Dur- und Mollakkorde, eine reine «paradiesische» Welt, 
die in der siebenten Rationenreihe als geschlossener Index 
ihr Ende findet, von da ab sich einzeln in «senarischen» 
Reihengruppen und -Paaren wohl noch wiederholt, die 
aber im weiteren Verlaufe der Differenzierung immer 
seltener werden. Wir dürfen also mit gutem Grund den 
geschlossenen Komplex der TE, (ebenso des IK,) als eine 
Welt reiner in sich ruhender Akkorde, als einen Bereich 
reiner harmonischer Zustände auffassen, der in seiner 
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Art einmalig ist und den ersten Zyklus der harmonikalen 
kosmogonischen Evolution darstellt. 

Baut man nun nach Maßgabe der imaginären Schenkel- 
reihen !/o + |, 1, > »/, eine rein geistige Welt 
hinter der °/, auf, was rein konstruktiv geschehen kann 
und im oberen Sektor der Abb. 472 gezeigt ist, so sehen 
wir in diesem imaginären «T»-Bereich gewissermaßen 
den geistigen Prototyp für die im unteren Sektor ver- 
wirklichten «realen» «T» - der Leser sei gebeten, die 
Darstellung der Abb. 472 innerlich zu fassen, also das 
«oben», «unten» sowie die dort gegebene Variation und 
Kombination der «T'» relativ hinsichtlich ihrer Gestalt zu 
nehmen; wir können sie natürlich auch auf die Seite le- 
gen, die beiden imaginären Schenkelreihen aneinander- 
legen, die hexagonale Form der Darstellung wählen usw. 
Diese imaginäre, rein geistige Welt hat gegenüber den 
realen «T’» eine viel einfachere Struktur. Ihre Achse ist 
die °/,-Achse, die des Eidos. Links sehen wir lauter verti- 
kale O-Reihen von identischen geistigen Werten; rechts 
sehen wir lauter vertikale Reihen der geistigen «ganzen 
Zahlen» - wir dürfen hier die Ausdrücke von z.B. °/, 
und ?/, nicht mehr logisch bzw. materiell-mathematisch 
als Größen fassen, sondern als rein geistige Werte. In die- 
sem oberen Sektor zeigt sich also links der °/, Linie eine 
geistige Null-Welt; rechts die metaphysische «Geburt» 
der ganzen Zahlen. Hierzu sind wir nicht willkürlich, 
sondern - ähnlich wie bei der Eruierung der °/, - durch 
retrograde Interpolation der «T» auf streng gesetzmäßige 
Weise gekommen. 

Kommentar: Über den «Senarius» (vgl. den Index!) und 
dessen geschlossenen Kern im Index 6 der «’T», sowie über 
den «ekmelischen» Charakter der Siebenerreihe als erste 
der außersenarischen ist der Leser in den bisherigen $$ 
genau orientiert. Auf Abb. 472 ist die entsprechende Ver- 
schiedenheit der «geistigen», der «emmelischen» (sena- 
rischen) und «ekmelischen» (außersenarischen) zentra- 
len Rationenbildner der vertikalen Mittelachse in der 
Weise zu kennzeichnen versucht, daß wir das altchine- 
sische Symbol im ersteren Falle «leer» ließen, die eine 
Hälfte des Symbols im zweiten Falle schraffierten und im 
dritten Fall schwarz ausfüllten. Hierdurch erhalten wir 
ein klares optisches Bild der betr. Tatbestände. 

Es ist nun hier der Ort, das Problem der gerade auf Abb. 
472 besonders wichtigwerdenden transzendenten Zei- 
chen 0, ©, /o, O/y »/coo usw. zusammenfassend zu 
erörtern. Für den Mathematiker sind 0 und cv noch ver- 
hältnismäßig eindeutige Begriffe: «Null» und «Unend- 
lich». Schwieriger fällt ihm schon die Definition °/,, die 
«Alles», d.h. jede Zahl bedeuten kann, und die Aus- 
drücke Io, O/y »/coo, "/oo, X®/n haben für ihn kaum 
einen Sinn. 

Sehen wir zu, was die Harmonik dazu sagt (vgl. Abb. 472). 
Beginnen wir mit der senkrechten Mittelachse. Sie hat im 
oberen Bereich bis zum mittleren Feld, welches beiden 
Sektoren angehört, den Wert °/,. Die mathematische Aus- 
sage «Alles» stimmt hier mit der harmonikalen überein, 
wenn dieser natürlich auch die größere Amplitüde zu- 
kommt, da der harmonikale Begriff der °/, den höchsten 
uns überhaupt erreichbaren Begriff des Eidos bezeichnet. 
Im unteren Bereich finden wir den Wert !/,, allgemein 
2/„n, welcher mathematisch = 1 bedeutet. Harmonikal 
jedoch ist es evident, daß hier außer der Einheit (Monas) 
auch noch der Situs, die Lage, d. h. der Ort des Feldes 
eine Rolle spielt. So ist die !/, in ihrem Lage-Charakter 
verschieden von ?/,, ?/, usw., da ihr offensichtlich den an- 
deren Einheiten gegenüber ein ausgezeichneter Rang zu- 
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gesprochen werden muß. Die Einheiten ?/, ... ®/, sind 
wiederum verschieden etwa von ?/,, Y/,1, Y/ıs usw., da 
diese Einheiten Schnittpunkte ekmelischer Reihenpaare 
darstellen. Wir haben hier also drei verschiedene Charak- 
tere von Einheiten, deren Seinswerte wohl dieselben, de- 
ren Feldwert innerhalb der «kosmogonischen» Sukzession 
aber verschieden ist. Diese Verschiedenheit gilt also nur 
in topologischer, nicht in ontologischer Hinsicht und darf 
nur bei Lagebeurteilungen, nicht aber seinsmäßig be- 
rücksichtigt werden. — Interessant ist, daß der Vektor all 
dieser Einheiten !/, 2/2 °/; ... ®/co auf ein doppeltes Un- 
endlichkeitsverhältnis führt, welches wir harmonikal als 
das maximale Sein und kosmologisch als das Ende der 
Weltentwicklung ansehen müssen. Ist dieser Punkt er- 
reicht, dann entzündet sich das ®/oo an der °/, und das 
ganze Weltsystem wird in einem ungeheuren Schmelz- 
prozef3 wieder geläutert. Was die, beiden Sektoren ange- 
hörigen, imaginären Schenkelreihen 


Ya ı | — Yo --- 


anbetrifft, so sind wir bzgl. des Symbols © = Unendlich 
noch in Übereinstimmung mit der Mathematik, wenn 
wir auch harmonikal den Unendlichkeitsbegriff nicht nur 
größenmäßig, sondern als Unendlichkeit der Seinswerte 
fassen. Der Ausdruck O0 = Null hingegen kann mathe- 
matisch Nichts oder einen Grenzwert (Limes) bedeuten, 
während wir ihn harmonikal mehr im Sinne eines abso- 
luten Mangels (ethisch), einer dichtesten Konzentration 
(materiell) und einer Grenze schlechthin (im Sinne des 
Nicht-mehr-weiter-könnens) fassen. Diese beiden imagi- 
nären, im °/,-Wert verkoppelten Reihen sind es, welche 
die Kommunikation zwischen der «unteren», realen und 
der «oberen» geistigen Welt darstellen. Ihnen parallel 
laufen im unteren (materiellen) Sektor lauter Reihen von 
der limitierten Form !/co ?/oo ?/oo ... resp. XO/, X/a 
&/g ... die, selbst wieder als Vektoren genommen, beide- 
male dem maximalen Seinswert ®/oo zu tendieren. Die 
entsprechenden Parallelen im oberen (geistigen) Sektor 
hingegen haben sämtlich immer von der °/,-Linie aus be- 
trachtet die limitierte Form °/o "/o oo ... resp. X/, 
oO, Oo: -, bilden selbst keine irgendwie erkennbare 
Vektorentendenz, wohingegen die noch nicht limitierten 
Parallelen z.B. ®/, %/, %/, Ya %ı °/o resp. >/o *o °/o /o Yo 
%/, alle von den imaginären Schenkelreihen aus sich 
dem obersten °/,-Wert zuwenden. Während alle konkre- 
ten Teiltonreihen des unteren Sektors in ihren Grenz- 
werten immer noch eine, ich möchte sagen «konkrete» 
Unendlichkeit ausdrücken (!/o ?/o ?/co ... resp. X/} 
O/g O/g ...) weisen die analogen Reihen des geistigen 
Sektors alle, von der °/,-Achse wegwendig auf die beiden 
völlig transzendenten Begriffe °/o und &/,, und, der 
Mittelachse sich zuwendend, auf den obersten transzenden- 
ten Begriff der °/, hin. 

Der Gesamteindruck des geistigen Sektors ist der einer 
absoluten Ruhe, symbolisiert durch die drei großen har- 
monikal-metaphysischen Prinzipien der O0, des cv und 
der °/, und charakterisiert durch die Würde der geistigen 
Seinswerte 1°2° 5°... und der damit verbundenen trans- 
zendenten Entstehung der ganzen Zahlen, denen wir ent- 
sprechende tönende geistige Medien beigeordnet vorstel- 
len müssen, für deren Bezeichnung uns aber jeder Aus- 
druck fehlt. - Der Gesamteindruck des unteren «materiel- 
len» Sektors ist der einer zeiträumlichen und psychophy- 
sischen Bewegtheit, eine Welt der Realität, in welche 
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freilich noch der Abglanz der Ruhe des geistigen Sektors 
hineinstrahlt (was besonders durch die Mittelachse °/, Yı 
2/3... und das aus der °/, ausstrahlende Strahlenbün- 
del der Gleichtonlinien symbolisiert wird), die jedoch 
bald in eigenen Gesetzmäßigkeiten und vor allem in Pe- 
rioden von bestimmten Zyklen verläuft, an dessen Beginn 
der «paradiesische» Zyklus steht. 

Zur Übersicht stelle ich die oben behandelten Symbole 
noch einmal zusammen: 


0%, Eidos 
Alles. Urlicht. Urklang. Ewigkeit. 


OÖ Nichts 
— P/oo Absolute Grenze. Maximale Konzentration. Ver- 
dichtung. Schwere. Gravitation. Finsternis. 


co Unendlich 
— &/, Absolute Ausdehnung. Expansion. «Äther». 
Licht. 


1/, Origo 
Selbstbesinnung des Eidos. Logos. Schöpferisches Prin- 


zip. Oberster Seinswert. 


n/oo Relatives Nichts 
Konkrete Endzustände der einzelnen Seinsrichtungen. 
System der Naturtatsachen. 


On Relatives Unendlich 
Konkrete Unendlichkeitsbegriffe der einzelnen Seins- 
richtungen. System der Naturgesetze. 


SYRS Sein 
Maximaler Origowert. Endzustand der Welt. 


Der Leser stoße sich nicht an dem Ausdruck «Paradies». 
Ich habe ihn für den ersten Zyklus der im harmonikalen 
System auftretenden reinen Harmonien gebraucht, um 
gleichzeitig damit auf die in allen Religionen und Mytho- 
logien seit den ältesten Zeiten auftretende Lehre von ei- 
nem ursprünglich vollkommenen, «paradiesischen» Zu- 
stand der Natur und des Menschengeschlechts hinzuwei- 
sen, ein Zustand harmonischer Polaritäten, ein «goldenes 
Zeitalter», kurz ein idealer Wunschtraum, der, gleichviel 
ob wir ihm einstige Realität oder bloße Illusion zuge- 
stehen wollen, doch de facto ältestes Gedankengut der 
Menschheit ist. Und eben darum geht es uns hier: be- 
greiflich und anschaulich zu machen, wie man sich diese 
an sich doch gewiß seltsame Tatsache vorstellen soll. Set- 
zen wir das Gefüge der harmonikalen Formen, so wie es 
durch die «I» symbolisiert wird, als eine psychophysische 
Wirklichkeit, also als eine sowohl der Natur als auch 
unserer Seele inhärente prototypische Form voraus, dann 
haben wir die Erklärung und Deutung in dem ersten 
senarisch-geschlossenen Sektor der «T'’», welcher nur aus 
sich durchdringenden reinen Dur- und Mollakkorden 
besteht. 

Die Stichworte «Paradies» und «Goldenes Zeitalter» mö- 
gen dem Leser hier anstelle weitläufiger historischer Be- 
lege, die jeder Interessierte sich aus der Literatur leicht 
beschaffen kann, genügen. In philosophischer Hinsicht 
sind m. W. Jakob Böhme und Franz Baader die letzten 
und einzigen, die auch aus rein spekulativen und erkennt- 
nistheoretischen Gründen einen Zustand der «ewigen 
Natur» supponieren, eine ursprünglich aus dem Schöp- 
fungsakt rein emanierte Konfiguration der Seinswerte, 
die noch keiner luziferischen Zerrüttung teilhaftig war. 
So interessant und wichtig diese Lehre Böhmes und Baa- 
ders sind, so unmöglich ist es, sie innerhalb des Rahmens 
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dieses Lehrbuches auch nur einigermaßen erschöpfend zu 
behandeln. 

Auch der Gedanke der Entsprechung von «unten» und 
«oben» ist uralt und hat in unzähligen mythologischen 
Emblemen und religiösen sowie philosophischen Lehr- 
meinungen Gestalt genommen. «Die ganze untere Welt 
ist nach dem Vorbild der oberen Welt gemacht. Alles, was 
in der oberen Welt existiert, erscheint uns hier unten wie 
in einem Abbilde, und doch ist beides dasselbe» (Sohar II, 
20a, nach E. Bischoff, a. a. ©., II, S. 99). Unter dem 
Aspekt unserer Tafel 472 und ihres oberen und unteren 
Sektors wird vielleicht folgende geheimnisvolle Stelle des 
Sohar (III, 292a, b, ebda., S. 102) verständlich: «Es hat 
alte Welten gegeben, die gleich nach ihrem Entstehen 
wieder zerstört worden sind, Welten ohne Gestalt, die 
man Funken nennt, gleich wie Funken, die der Schmied 
beim Schmieden des Eisens nach allen Seiten sprühen 
läßt, und die sofort vergehen. Diese Funken sind die Ur- 
könige der alten Welten. Sie wurden zerstört und konn- 
ten nicht bestehen, weil der Alte, dessen Name geheiligt 
sei (°/,), noch nicht seine Gestalt (!/,) angenommen hatte, 
eine Gestalt, die sich im Männlichen und Weiblichen dar- 
stellt, weil die beiden sich in Gnade und Recht offenba- 
renden Lichtgesichter sich noch nicht von Angesicht 
schauten (d. h. weil der Zustand des Bewußtwerdens der 
Eidos 0 &—> O noch nicht eingetreten war!) und der 
Werkmeister (1/,) noch nicht bei seinem Werke war.» 
Man denke ferner an den Begriff der «Engel» und «seli- 
gen Geister», an Platos Höhlengleichnis, an die ganzen 
alchimistischen, auf die alten hermetischen Schriften zu- 
rückgehenden Vorstellungen der Korrespondenz einer 
oberen geistigen und unteren materiellen Sphäre, Vor- 
stellungen, die wiederum ihren Ursprung in dem allen 
idealistischen Denkrichtungen seit Urzeiten gemeinsa- 
men Gedanken von einer reinen Ideenwelt haben, nach 
welcher sich das Wesen von Natur und Mensch ausrich- 
tet. Einen Bildbegriff dieser «englischen» Welt haben wir 
in dem oberen Sektor unserer Abb. 472 gewonnen, und 
zwar hier wie überall in unseren harmonikalen Diagram- 
men: nicht durch willkürliche, sondern streng gesetz- 
mäßige Interpolation der «’T’» selbst. 

Die Götterwelt hingegen, die ebenfalls dem menschlichen 
Denken und Empfinden von Anfang an inhärente Vor- 
stellung von höheren Wesen, Göttern, Heiligen, die sich 
schließlich in den genialen Menschentyp konkretisiert 
und, philosophisch, in eine Welt der Werte sublimiert, 
müssen wir harmonikal mit den ersten senarischen gro- 
Ben Intervallgestalten (Oktave, Quint, Quart, Terzen und 
Ganztöne) identifizieren, die in den verschiedenen 
I_Zyklen immer wieder als bedeutungsvolle Wertkon- 
zentrationen auftreten und sich «wiederverkörpern». 
Wir können diese großen Gestalten als «Intervallpotenz- 
diagramme» aus dem System der «’I’» exzerptieren (vgl. 
das Quintendiagramm, das Quintterzdiagramm usw.) und 
werden gerade in der Isolierung resp. «Verselbständi- 
gung» dieser primären Intervallgestalten überaus wich- 
tige Ansagen über bestimmte Probleme finden - im nach- 
folgenden Abschnitt wird uns das Quintendiagramm eine 
solche Auskunft geben. 

Wir haben im obigen den ersten harmonikalen Evolu- 
tionszyklus zu beschreiben versucht, den wir mit dem In- 
dex 6 geschlossen haben, und den «geistigen Spiegel» 
konstruiert, eine mit den üblichen mathematischen Sym- 
bolen nur annähernd signifizierbare imaginäre Welt, die 
wir jedoch aus der «retrograden» Interpolation der «TI» 
anzunehmen gezwungen sind. Wir wollen nun diese 
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imaginäre Welt, deren weiterer Verlauf ja eindeutig ist, 
auf sich beruhen lassen und im letzten Abschnitt unserer 
harmonikalen Kosmogonie das gesamte System der «’I'’» 
Index cv betrachten. 


Ansage: Se ee BEE 
Das Gesamtsystem der «T». ILL 
Aussage: Jede kosmogonische Entwicklung hat einen An- 
fang und damit auch ein Ende, selbst wenn wir dieses auf 
den «Limes» co = Unendlich setzen. Da wir uns derartige 
harmonikale Diagramme wohl vorstellen, sie jedoch gra- 
phisch immer nur bis zu bestimmten Indices herstellen 
können, muß der Leser hier seine Vorstellungskraft zu 
Hilfe nehmen und die nachfolgenden Ausführungen an 
unseren bisherigen Diagrammen kontrollieren. 
Kommentar: Wir wollen nun den weiteren «Verlauf» der 
harmonikalen Kosmogonie, die wir ja immer nur suk- 
zessiv darstellen können, obwohl sie im Prinzip simultan 
mit der !/, realisiert ist, in ihren ferneren wichtigen großen 
Gestalten zu beschreiben versuchen und uns um eine Deu- 
tung dieser Gestalten bemühen. 

Mit der Sechs als Rationenbildnerin ist der Kern der zu- 
einanderstimmenden Reinakkorde abgeschlossen und es 
meldet sich in der Sieben zum erstenmal ein fremdes 
Moment. Diese heterogenen Stufen wiederholen sich 
dann in immer häufigerer Reihenfolge: 


.7.:..11...131*...17...19...212223... 
.26...2829... 31 33 34 35 usw. 


so daß das Gesamtsystem der «T» offensichtlich einer im- 
mer weitergehenden Differenzierung unterliegt, wobei 
die Möglichkeit eines Zusammenstimmens immer seltener 
und schwieriger wird. Auf der andern Seite aber «rein- 
karnieren» sich die senarischen Stufen immer wieder, 
nur «vereinsamen» sie bei größer werdenden Indices 
schließlich derart, daß sie in der Masse der nichtsenari- 
schen materiell fast verschwinden, aber eben durch ihr 
Wertgewicht eine um so größere Bedeutung erhalten. 
Man kann sich vorstellen, daß die Differenzierung an ei- 
nem bestimmten Punkt zur Verwirrung führt, und nur 
durch eine Selbstverwandlung der Seinswerte oder durch 
eine Zurücknahme auf einen früheren, einfacheren In- 
dex, in dem die Verhältnisse noch einfach und über- 
schaubar sind, eine Regeneration eintreten kann. Die 
Selbstbesinnung, der «mönchische» oder «asketische» 
Weg, wird symbolisiert durch eine Art von «Potenzie- 
rung», die wir harmonikal an irgend einer Ration, etwa 
22/,, oder allgemein */, so notieren können: 


22° 1240 oder 2 je —1 


d. h. die Selbstpotenzierung mittels des doppelten Null- 
symbols °/, führt jeden Seinswert in die !/, und damit 
in die Origo zurück. Die eigene Individualität wird hier 
ausgelöscht und wieder in den Schöpfungsakt selbst zu- 
rückverwandelt. Der zweite Weg der «Regeneration», 
d.h. der Zurücknahme auf einfachere Zustände ist nur 
kollektiv denkbar. Die Geschichte bietet für die beiden 
Möglichkeiten unzählige Beispiele. Es liegt nahe, in die- 
ser immer weitergehenden Differenzierung, Komplizie- 
rung, die schließlich zur Orientierungslosigkeit führen 
muß, eine der Ursachen des Weltübels zu sehen. Und hier- 
aus ergäbe sich - wozu wir ja schon von anderen Überle- 
gungen kamen - daß nur auf Grund gewisser normen- 
hafter Selektionen innerhalb des Systems der « T» ein 
Heilmittel gegen dieses Übermaß von Zersplitterung ge- 
schaffen und gefunden werden könnte, was de facto in 
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den Künsten, durch die ethischen Prinzipien, die sozialen 
Regelungen usw. längst geschieht, und was unsere ob- 
senannte «Regeneration» nur singulär oder kollektiv 
symbolisiert. Eine andere «konkretere» Ursache des 
Weltübels könnten wir in dem plötzlichen Auftauchen 
der ersten «ekmelischen» Siebenerperiode und den ihr 
folgenden sehen. Im Sinne harmonischen Zusammen- 
stimmens, d.h. der Möglichkeit einer wirklichen und 
nicht nur «statistischen» Weltenharmonie sind diese ek- 
melischen Rationen tatsächlich Störungsmomente, denen 
gegenüber die großen harmonischen senarischen Stufen 
sich ja auch kosmisch - wie die Keplerschen Untersuchun- 
gen und unsere eigenen Beiträge beweisen - und nicht 
nur «psychologisch» immer wieder durchzusetzen ver- 
suchen - unser ganzes Lehrbuch bezeugt dies in seinen 
ektypischen Exkursen. Die sichtbarste harmonikale An- 
sage für einen «Licht»- und «Finsternis»-Bereich scheint 
aber der bereits in der realen Spitze der Origo immanent 
vorgegebene Dualismus zu sein, der sich in den >1 und 
<1 Sektoren der «T»-Entwicklung durchgängig polar 
auswirkt, und den wir in den verschiedensten alten My- 
thologien und Weisheitslehren symbolisch ausgedrückt 
finden. Aber gerade diese Deutung, d. h. die Verankerung 
des Weltübels in den Dualismus und die Rückverlegung 
von Gut-Böse in eine ursprüngliche Polarität scheint mir 
schon aus dem Grunde nicht haltbar, weil wir diesen Dua- 
lismus bereits im rein senarischen Bereich der TE, finden 
und den hier auftretenden reinen Dur- und Moll-Akkor- 
den den «Stachel des Bösen» unmöglich beifügen können. 
Eine tiefere meditative Betrachtung kann freilich in die- 
sen obersten Dualismus, also schon in die Origo selbst, 
die Möglichkeit, die Verankerung dazu legen, daß} später 
bei maximalem Index, d. h. bei höchster Spannung zwi- 
schen ungeheurer Konzentration !/» = 0 und ungeheu- 
rer Expansion &/, = ®, zusammen &/w, die Welt- 
katastrophe eintreten muß, und aus dieser jedem Index 
des Systems inhärenter Spannung schon eine ursprüng- 
liche Transzendenz des Bösen in der «ewigen Natur» ab- 
leiten - ähnlich wie es Jacob Böhme tat und die alten dua- 
listischen Systeme und Religionsformen in primitiverer 
Form zeigen. Aber so wichtig und interessant diese Be- 
stimmungen der «Möglichkeit» sind, so sucht unser Deu- 
tungsbewußtsein doch nach «realeren» Gründen, zum 
mindesten einer Erklärung dafür, wie und auf welche 
Weise der Dualismus sich gegenüber der obersten Instanz 
°/, und deren Stellvertreter !/, verhärtete, isolierte. 

Hier haben wir in unseren harmonikalen Selektivdia- 
grammen eine ebenso merkwürdige wie das Problem selbst 
scharf bezeichnende Aussage, und zwar in dem sog. 
«Quintendiagramm»,d. h. demIntervallpotenzdiagramm 
der Quinte, welches wir technisch $ 59, 2e und 5b be- 
sprochen haben. Dieses Quintendiagramm, aufgebaut auf 
nur einer Ration, nämlich der Drei mit ihren Potenzen 
und Reziproken, also auf dem nächst der Oktave ersten 
und wichtigsten Intervall, hat eine im Gegensatz zum 
Öbertondiagramm (aus dem es freilich eine Selektion dar- 
stellt) durchaus hierarchische Struktur und verkörpert, 
seinem Intervall (der «Dominante») entsprechend, in ge- 
wissem Sinne eine «Götterwelt», welche, des Dur-Moll- 
Dualismus noch nicht teilhaftig und geschlechtslos ist, 
in unnahbarer Vollkommenheit rein lineare Prinzipien 
(identische Tonlinien, Ganztonleitern, Material zu dia- 
tonischen, chromatischen und schließlich enharmonischen 
Tonleitern) auszudrücken scheint. 

Nun bemerkten wir aber bereits $ 39, 3b, daß in diesem 
Diagramm die seltsame Tendenz besteht, auch ohne den 
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Zeugerton «auszukommen». Ja nicht 
nur das. Die Mithereinnahme der 
Zeugertonreihe «stört» irgendwie den 
Aufbau der Tonleitern, die sich ohne 
diesen in dem rechten und linken Sek- 
tor (vgl. die Abb. 475) mittels der 
«Ersatzzeugertöne» his und deses ohne 
«Hiatus» ableiten lassen. 

Ganz eindeutig wird dieses «feind- 
liche» Verhalten der beiden Sektoren, 
wenn wir alle Rationen dieses Quin- 
tendiagramms inklusive Zeugerton in 
eine Polarprojektion einzeichnen (Abb. 
474). | 
Zum Vergleich sind die temperierten 
12 Halbtöne gestrichelt eingezeichnet 
(300 60° 90° usw.). Wir sehen hier 
deutlich, wie die beiden «feindlichen» 
Lager in ihren (1/„)" und (#/,)" Po- 
tenzen ihre eigene Sukzession haben 
und beide den Zeugerton gar nicht be- 


nötigen. Schreiben wir die !/„-und #/,- 


Reihen gesondert heraus: 
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S 54,7 $ 54,7 
UP) SE (7/7 en Een (E77 en 7 a (79 Je GE 9 Jos 9 JE GE 9 LEE 0 29 EEE 0 Ey EL 0 9 
des eses es fes f ges ases as bes b ces deses 
Log: 075 150 245 520 415 +90 565 660 755 850 905 980 
Dift: 95 75 95 15 95 15 75 95 75 95 15 75 95 
(5x 95); (7x 75) 
(U PP u Sy 70 Een 77 59 6 7) 6 59 BE 6 70 E62 Le (2/9 A G 7D EL 67 PO Zr 
ces d dis e eis fis g gis a ais h his 
Log: 095 170 265 540 455 510 985 680 755 850 925 020 
Diff: 75 75 95 75 95 75 175 95 175 95 75 95 75 
(5x 95); (7X 75) 


so haben wir hier zwei sehr regelmäßige chromatische 
Tonleitern mit je 5x 95 und 7x 75 log. Halbtonstufen, 
die aber an sich und unter sich gar nichts miteinander zu 
tun zu haben scheinen. Jedenfalls verzichten sie offensicht- 
lich auf den Zeugerton, den «Demiurgen» = Schöpfer- 
gott, also auf den Wert, welchem sie ihr Dasein verdan- 
ken, und gerade das ist es, was unsere besondere Aufmerk- 
samkeit erregen muß. Denn das heißt doch wohl nichts 
anderes, als daß innerhalb des Gesamtsystems der «T» 
schon die wichtigste Intervall-Konfiguration der Quinte 
(nach der Oktave) Tendenzen zum Ausdruck bringt, die 
einerseits nach einer Selbstisolierung und Emanzipation 
von der !/, (Origo) drängen und andererseits diese Isolie- 
rung noch durch einen feindlichen Dualismus verschär- 
fen. 

Wir haben also hier einen exakten psychophysischen Nach- 
weis eines uralten mythologischen und religiösen Theo- 
rems: nämlich eines bereits in der «Götterwelt» eingetre- 
tenen Bruches resp. Streites sowie einer damit verbunde- 
nen Abwendung von Gott (Origo — !/,). 

Das einzige «synthetische» Moment des Quintendia- 
gramms mit Ausnahme der «evakuierten» Zeugerton- 
linie und den starren egozentrischen Gleichtonparallelen 
ist die «Gaanztonleiter». Aber gerade diese, die unserem 
Empfinden als etwas durchaus «unnatürliches» erscheint, 
beweistdieinnere psychische Gespanntheitdes Diagramms. 


Kehren wir nun zum Gesamtdiagramm der üblichen 
«TI» zurück, so finden wir als eine der weiteren kosmo- 
gonischen Hauptgestalten die das gesamte System in der 
Mitte durchlaufende Zeugertonlinie !/, 2/, ®/; ... O®/oo, 
die wir auch die Origolinie oder Origoachse nennen kön- 
nen. Sie symbolisiert die dem System Halt gebende und 
immer gegenwärtige schöpferische Urkraft und, als 
Stellvertreter der Eidos °/,, das eigentliche «Mittlerprin- 


"A 


Kristall 


Um 


Pflanze 


zip» der harmonikalen Kosmogonie. Da jeder Seinswert 
“/,, von den beiden «Intentionen» !/, — "?ı > X/ı 
—= und 0 = !!o 1/1 -!/ı geboren, als Kreuzungs- 
punkt einer Ober- und Untertonreihe in einer seiner 
«Ahnenreihe» die Origolinie passieren muß, ist dieses 
Mittlerprinzip jedem Seinswert a priori inhärent. Außer- 
dem vermag jeder Seinswert, wie wir oben sahen, durch 
Selbstpotenzierung mit der Eidos (*/,)° = 1) sich mit 
diesen Mittlerprinzip zu identifizieren, sich in es zurück- 
zuführen, wodurch sich die naturnotwendige Gegenwart 
der Origoin eine selbstgewollte «unio katholica» (xadoAL- 
%0G = das Ganze betreffend; hier die Monas !/,, welche 
das Ganze der «’T» beherrscht und ausdrückt) verwan- 
delt. Im Sinne der religiösen Kosmologie sieht die Har- 
monik in der Origoachse das Sinnbild für den das ge- 
samte Denken und Empfinden (Glauben) der Mensch- 
heit durchdringenden Erlösergedanken und im Verhältnis 
jedes Seinswertes zur Origo das Sinnbild für den Glauben 
an einen «persönlichen» Gott. 

Als letzte große kosmogonische Gestalt sehen wir das vom 
Eidos °/, ausgehende, das ganze System durchleuchtende 
und jeden Seinswert durchwirkende Strahlenbündel der 
Gleichtonlinien. Da hier jedem Seinswert sein eigener, 
nur ihm angehöriger Strahl zukommt, vermittels dessen 
er in direkter Beziehung, ohne jede andere Vermittlung, 
zur Gottheit (°/,) steht, bzw. von dieser sein geistiges Da- 
sein empfängt, sieht die Harmonik darin ein Sinnbild des 
direkten Verhältnisses zur Gottheit, ein Symbol der «unio 
mystica», einer religiösen Haltung, wie sie das Ziel der 
Mystik aller Zeiten und Völker war. 


Wollen wir uns eine Anschauung davon machen, wie wir 
uns die Entstehung der drei Naturreiche aus dem System 
der «T» vorstellen sollen, so können wir folgendes sagen 


(vgl. Abb. «H.Pl.» S. 288): 
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Im Kristall, dem Prototyp der «Materie» in ihrer makro- 
skopischen Erscheinung, verwirklichen sich die «T» ge- 
nau nach den gruppentheoretischen Anordnungen aus 
dem Zeugertonzentrum !/, heraus und um dieses herum. 
Der Index spielt hier noch keine Rolle, wohl aber der Ge- 
nerator, d. h. das innere Auswahlprinzip bevorzugter Ra- 
tionen und bestimmter Anordnungen. Bei der Pflanze 
spaltet sich das System der «T’» in einen ®/,- und !/„- 
Sektor; die hieraus resultierende Polarität zwischen Licht 
und Finsternis verwurzelt die Pflanze in der Erde und 
führt zum Entstehen des Lebens als einer urtümlichen in- 
neren polaren Spannung. Zur generativen Selektion tritt 
hier der Index als Formbegrenzung, weshalb die Pflanze, 
nach Vollendung der einzelnen Lebensindices, «stirbt». 
Im Tier erhält die Polarität eine Steigerung durch die 
Konjunktion (Kombination) zweier selbständiger «T»- 
Systeme, die in der !/, verkoppelt sind. Hierdurch tritt 
die Beweglichkeit auf, da der geotropische !/„- ?/ı-Bezug 
der Pflanze wegfällt. Ferner schafft das Auftreten kreis- 
förmiger Skalengebilde formal als Abrundung des Tier- 
körpers sowohl nach außen wie nach innen «Organe» und 
psychisch die Fähigkeit zu «hören» und zu «sprechen» - 
dies freilich nur als erster rudimentärer Ausdruck einer 
bewußten Willenskundgabe gemeint (Skalenphänomen). 
In der Form nimmt immer das nächsthöhere Naturreich 
die letzterreichte Normenstufe des vorhergehenden in 
sich auf. So kann man sagen, daß das Gesetz der kristallo- 
graphischen Flächendifferenzierung, welches allen Kri- 
stallklassen gemeinsam ist, harmonikal sich direkt an die 
Verzweigungsgesetze anschließt, bzw. diese an jenes, und 
daß wiederum die in der Pflanzenblüte erreichten Nor- 
men direkt von den untersten Vertretern des Tierreiches 
aufgenommen werden - was die Seelilien, Quallen, See- 
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anemonen, Seesterne usw., deren Formharmonik mit der 
Blütenharmonik der Pflanze so auffällig übereinstimmt, 
aufs augenscheinlichste beweisen. Im Menschen poten- 
ziert sich dann die harmonikale Dichotomie zur höchsten 
Harmonie und der Sinn seiner Form wird ihm als eine 
Synthese der Formen der drei Naturreiche bewußt. Er 
vermag auf Grund der Akroasis den Sinn dieser seiner 
eigenen Formsynthese mittels des Systems der «’I’» geistig 
zu objektivieren und schafft sich damit ein kostbares Mittel 
zu einem Verstehen seines eigenen Wesens und des We- 
sens der Welt. 

Unsere harmonikale Kosmogonie stützte sich bisher auf 
das Schema der quadratischen !/, TE, welche ja Grund 
und Ausgang aller harmonikalen Systematik bildet. Wan- 
deln wir nun dieses System in Polarkoordinaten (vgl. In- 
dex!) um, so erhalten wir ein Bild, welches sowohl älteste 
astronomisch-kosmologische Vorstellungen illustriert, als 
auch den allerneusten Begriffen über die vermutliche Ge- 
stalt des Weltalls gerecht zu werden scheint. Nach $ 53, 3 
können wir die Polarkoordinaten der «’I» auf das ein- 
fache Schema der Abb. 476 reduzieren. 

Hier steht die Origo !/, als Kreis der Einheit in der Mitte; 
von ihr aus gehen nach innen alle <1 und nach außen 
alle > 1 Rationen. Jede Ration Seinswert, hat ihre 
eigene Sphäre (Kreis) und ihren Winkel = Richtung = 
Vektor innerhalb der Kreisperipherie, die wir mit der 
Oktave identifizieren. Wir haben also auch hier einen 
Bereich der Zusammenziehung, Schwere, Konzentration, 
Attraktion (innerhalb des !/,-Kreises) und einen Bereich 
der Ausfaltung, Sich-Verflüchtigung, Expansion (außer- 
halb des !/,-Kreises), die den Symbolen 


0 <«-1,— 0 


gehorchen. Daf3 wir mit diesem harmonikalen Prototyp 
sehr nahe an die wirkliche Entstehungsgeschichte der 
Weltkörper und ihrer Gravitationsbeziehungen heran- 
kommen, werden wir nachher kurz sehen; daß aus ihm 
verschiedenste atomare Gesetzmäßigkeiten und Grund- 
vorstellungen abgeleitet werden können, habe ich in mei- 
nen «Tonspektren» («Abh.») gezeigt, und daß er genau 
dem Bild des pythagoreischen Kosmos entspricht, soll 
nachher Seite 295 kurz angedeutet werden. 

Interessant ist an dieser Polardarstellung der «’T», daß 
hier das °/, (Eidos) mitsamt seinen «Boten», den Gleich- 
tonlinien, verschwindet. Es ist dies ein Fingerzeig dafür, 
dal3 die harmonikalen Polarkoordinaten mehr Signatu- 
ren für Aspekte des in Formen sich verwirklichenden 
Kosmos sind, während die üblichen «T» uns nicht nur 
über materielle, sondern auch über die geistigen Mo- 
mente und Hintergründe Aufschluß geben. 

Zum Abschluß des didaktischen Teiles unseres Lehrbu- 
ches wenden wir uns noch einmal zu unserem altehr- 
würdigen Versuchsinstrument, zum Monochord. Es wird 
uns über ein Theorem Auskunft geben, welches, an sich 
sehr unscheinbar, doch Probleme von weittragendsten 
Perspektiven aufwirft und in verschiedener Hinsicht von 
außerordentlichem Interesse ist. 

Es handelt sich um das Theorem der «metaphysischen 
Restanz». 

Unter «Restanz» verstehen wir beiallen Monochordunter- 
suchungen immer denjenigen Teil der Saite, der von einem 
fixierten Stegpunkt *%/y aus zur °/, %ı °/a - - - /oo = Linie 
noch übrig bleibt. Im allgemeinen ist es gleichgültig, ob ich 
bei einem Stegpunkt von ?/, e’ (bei !/, = c) die Strecke 
2/,e’oderdieStrecke ®/,a anschlage bzw. zum Tönen bringe. 
Im ersteren Fall bleibt die Restanz ®/,, im zweiten die 
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Restanz 2/, übrig. Im besonderen werden wir jedoch die 
eine oder die andere Ordnung einhalten müssen. 
Wenn wir nun das System der «T» in seinen Wellen- 
längen (Saitenlängenrationen) mittels des Monochordes 
«verwirklichen», so können wir letzteres immer nur so 
ansetzen, daß die Saite auf der einen Seite von der °/, °/, 
°/,-Linie, auf der andern Seite von der Zeugertonlinie °/, 
1/, 2/,... begrenzt wird. Ziehen wir nun die Gleichton- 
linien, durch welche ja jede Ration auf dem Monochord 
ihre Tonzahl und ihren Tonwert realisiert, so werden wir 
bemerken, daß oben am «Kopf» des Monochordes, also 
dort, wo er die °/, °/, °/, -Linie berührt, immer ein leerer 
Raum, eine Restanz übrig bleibt, ganz gleich wie groß 
der Index angesetzt wird. Denn wenn ich von der °/, aus 
durch alle Rationen der obersten Reihe !/, Y/, Y/g 


Reihe rührende und von den beiden transzendenten Vek- 
toren °/oo und !/oo eingefaßte Restanz ist aber in ihrer 
«Größe» nur relativ, was die Fig. 1-6 der Abb. 477 so- 
fort zeigen. Das Verhältnis zur Saiteneinheit vermin- 
dert sich bei wachsendem Index rapid und zwar pro- 
portional zum betreffenden Index. Fixiere ich nicht die 
Restanz, sondern die Einheit, wie es unsere Abb. 478 


zeigt, dann bleibt diese, also die Grundlänge des Mono- 
chordes !/, immer gleich groß, die «metaphysische Re- 
stanz» wird jedoch bei wachsendem Index schnell kleiner. 


Hier kann man also von einer «Konstante» nicht mehr 
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sprechen, sondern nur von einer immer mehr verschwin- 
denden Restanz. Beidemale bleibt als Ergebnis die Tat- 
sache bestehen, daß diese Restanz im Verhältnis zur Mono- 


chordeinheit bei größer werdendem Index sich mehr und 
mehr verkleinert, bis sie beim Index 
des Feldes °/, %/, */ı !/o diese Restanz immer dieselbe und Der Mathematiker würde hier sagen bzw. fortfahren: 
wird nie überschritten. Man könnte bei dieser Art der Dar- 


... die 
Gleichtonlinien ziehe, bleibt bei gleichbleibender Größe 


2 
stellung (vgl. Abb. 477) auch von einer «Konstante» spre- 


«verschwindet». Und in der Tat ist es evident, daß bei In- 


dex cv die Restanz so minimal wird, so weit jede «Größe» 
chen. Diese, an den «metaphysischen» Bereich der °/,- unterschreitet, daß wir sie sowohl praktisch als auch ideell 


291 


478 


$ 54 


Index 1 


Index 4 


«vernachlässigen» können. Demgegenüber steht aber die 
unzweifelhafte und an unseren Diagrammen 477 und 
478 geradezu abschaubare Tatsache, daß diese Restanz 
inirgend einer, mit 0/, — !/, identischer Größe auch beim 
Index cv fortbestehen wird und muß, daß wir sie aus die- 
sem (srund nicht eliminieren können. 

Jeder Mathematiker wird sofort wissen, daß es sich hier 
um das alte Problem resp. den Streitfall des « Differenzial- 
quotienten» handelt und daß dieses Dilemma in der 
Axiomatik der heutigen Infinitesimalrechnung in seiner 
ganzen antinomischen Schärfe noch genau so besteht, wie 
bei ihrer Entdeckung durch Newton und Leibniz. 

Umso mehr muß uns die harmonikale Ansage interessie- 
ren. 

In der harmonikalen Denkungsweise bedeutet das Mono- 
chord die Verwirklichung der Seinswerte in Zeit (Fre- 
quenz), Raum (Wellenlänge) und Zahl (Kausalität). 
Diese «Verwirklichung» steckt natürlich schon im Dia- 
gramm selbst, und insofern ist das Monochord mehr das 
anschauliche Akzidenz der «T» und vor allem die prak- 
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tische Möglichkeit der direkten sinnlichen Verwirklichung 
durch das Ohr. Dieses Monochord ist also auf der ei- 
nen Seite begrenzt durch die Einheit, auf der andern be- 
rührt es eine Linie, deren Vektor wir mit dem Symbol °/oo 
bezeichnen (nicht willkürlich, sondern gesetzmäßig sich 
aus dem System der «’T» ergebend!) und die wir oben 
S. 286 mit «Nichts = Absolute Grenze, maximale Kon- 
zentration» usw., kurz, mit einem rein abstrakten, meta- 
physischen Ausdruck bezeichneten. Aber nur das Mono- 
chord stößt bis zu dieser metaphysischen Grenze P/co vor; 
die Gleichtonlinien der einzelnen Seinswerte gelangen 
nur bis zur Linie des «relativen Nichts» !Y/oo (R/oo) 
(S. 286), und eben diese «metaphysische Restanz» zwi- 
schen den Vektoren °/o und !/-o ("/co) ist es, welche 
durch die Harmonik eine neue, bzw. überhaupt erstmalig 
eine Deutung bekomnıt. Denn hier handelt es sich nicht 
mehr um eine noch zu vernachlässigende oder nicht zu 
vernachlässigende «Größe» d x, sondern umjenen unend- 
lich kleinen, aber ungeheuer wichtigen Schritt vom rela- 
tiven ins absolute «Nichts» der gesanıten kosmologischen 


292 


Historisches 


$54 HARMONIKALE KOSMOGONIE 


$ 54,7 


Konfiguration. Hierzu tritt noch auf der andern Seite des 
Systems die polare Korrespondenz der beiden Vektoren 
&/o (= Unendlich, absolute Ausdehnung) und ©/, (O/n) 
(= Relatives Unendlich, konkrete Unendlichkeitsbe- 
griffe), welche unser Monochord nicht berührt, die aber 
gerade infolge ihrer polaren Korrespondenz zu °/oo und 
l/oo das Gesamtsystem der «T’» bei Index w in jene un- 
geheure Spannung versetzen, die wir (S. 285) als die Ur- 
sache für einen künftigen Weltenerneuerungsprozeß 
glaubten ansetzen zu dürfen. Die sehr anschauliche und 
symbolisch instruktive Darstellung unserer Abb. 477/78 
zeigt außerdem noch den tieferen - man kann hier ruhig 
sagen «erkenntnistheoretischen» Hintergrund dieser 
Spannung. Je größer die Indices der «T» werden, je 
mehr sich die Einheit des Monochords mit Rationen «an- 
füllt», d. h. je restloser das System der Materie sich aus- 
wirkt, desto kleiner wird die «metaphysische Restanz» - 
in diesem Falle die metaphysische «Substanz» - um 
schließlich so «an die Wand gedrückt» zu werden, daß 
sie dem Materiellen gegenüber fast zu Nichts wird! 

Für eine tiefere meditative Betrachtung ist aber gerade 
diese «metaphysische Restanz», d. h. das Eben-doch-Be- 
stehenbleiben eines wenn auch noch so minimalen meta- 
physischen «Restes» der Schlüssel zur Lösung des ganzen 
kosmnologischen Rätsels, und wenn wir seine rein mathe- 
matische Fassung im Symbol d x betrachten, dann dürfen 
wir ohne Übertreibung sagen, daß der Differentialquo- 
tient ein metaphysisches Problem allererster Ordnung 
enthält und daß seine harmonikale «Fassung» ihm eine 
Vertiefung und Amplitude verleiht, an die das rein ma- 
thematische Symbol sarnt seiner nur-logischen Begriffs- 
bildung nicht heranreicht. 

Zur «Selbstbesinnung» und «Regeneration». 

Die Selbstpotenzierung jedes Seinswertes mit °/,, d.h. 
mit dem doppelten Nichts, das zugleich alles ist, verwan- 
delt ihn in die Origo !/, und darf in seinem extremsten 
Sinne als mönchischer, asketischer Weg, allgemein aber 
auf die Konzentration des höchsten Schöpferwertes jeder 
Seinsverwirklichung hinstrebend aufgefaßt werden. Dem- 
gegenüber bedeutet - dies hier vorwegzunehmen - die 
Rückbesinnung des Seinswertes mittels seiner «Gleichton- 
linie» auf das Fidos ®/, nicht mehr eigentlich eine Selbst- 
besinnung, sondern eine Identifizierung des «Selbst» mit 
der Gottheit. Hier verliert Mönchtum und Askese ihren 
Sinn, weshalb denn auch alle Mystiker, die diesen «direk- 
ten» Weg einschlagen, sowohl die Substantialität ihres 
Seins, die «Potenzierung» ihres Seinswertes in den per- 
sönlichen Gottesbegriff der Origo !/, und damit jede 
mönchische und asketische Isolierung für sekundär, wo 
nicht überhaupt für nichts erachten und ihr ganzes in- 
neres Denken und Trachten auf die «Schau» des Eidos 
0/, verwenden. 

Das, was wir «Regeneration» nannten, die Liquidierung 
unhaltbar gewordener, in unlösbare Verstrickung ge- 
ratener kollektiver Zustände und das Zurückgehen (wel- 
ches freilich meist als ein «Vorwärtsgehen» im Sinne ir- 
gend eines Modernismus angesehen wird) auf wieder 
übersehbarere, einfachere Situationen, ist von jeher mit 
dem Begriff und der Tatsache der «Revolution» ver- 
knüpft, einer «Erneuerung», Reformation (Renaissance, 
Wiedergeburt), die, wie die letzteren Worte ausdrücken, 
nicht nur eine Umwälzung des Bestehenden, sondern eine 
Rückbesinnung auf einfachere, der Menschheit a priori 
inhärente Normen darstellt. Ob wir nun harmonikal diese 
Regeneration als Wiederbetonung normenhafter selek- 
tiver Momente oder als Renaissance einfacherer Zyklen 
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betrachten: immer wird damit eine Rektifizierung des 
«Richtigen», «Stimmenden», kurz, des Harmonischen 
und eine Ausmerzung oder mindestens der Versuch einer 
Unschädlichmachung des Dissonierenden verbunden sein. 
Falls eine solche Revolution jedoch von rein negativen 
Potenzen angezettelt wird und ins Teuflische absinkt, 
kommt es entweder zur Katastrophe ganzer Kulturen 
oder aber zu einem gigantischen Kampf zwischen po- 
sitiven und negativen Prinzipien, wobei, wenn das Gute 
siegt, mit dem Ende des Kampfes eine neue Kulturepoche 
beginnt. 

Dieser Kampf, den der einzelne Mensch mit sich und die 
Menschheit unter sich immer wieder bestehen muß, da 
das Leben nicht wie die anorganische Natur in einem blo- 
Ben Gleichgewichtszustand, sondern in einer inneren po- 
laren Spannung in Richtung auf das Göttliche hin steht, 
ist, wie wir sahen, in verschiedenster Weise bereits im 
System der «I» prototypisch vorgebildet. Was den 
«Kampf der Götter» betrifft, wie ihn uns der innere Ge- 
halt des Quintendiagramms in so wunderbarer Weise 
($ 54, 7) symbolisiert, so ist er uraltes Wissensgut der ver- 
schiedenen Mythologien und Religionen. 


«Urzeit war es 
Da Ymir hauste 
Nicht war Sand noch See 
Noch Salzwogen 
Nicht Erde unten 
Noch ohne Himmel 
Gähnung grundlos 
Doch Gras nirgend» 


heißt es in der dritten Strophe in dem berühmten altger- 
manischen Weltschöpfungsgedicht «Der Seherin Gesicht» 
(Edda II in «Thule», übersetzt von F. Genzmer, Bd. II, 
1920, S. 35). Kaum war nun dieser Urriese Ymir von dem 
Göttergeschlecht der Asen erschlagen, als diese, geführt 
von Odin, mit dem zweiten Göttergeschlecht der Wanen 
in Kampf gerieten. Strophe 15 des obigen Gedichtes 
lautet: 


«Odin den Ger 

In die Gegner warf: 
Der erste Krieg 

Kam in die Welt; 

Es brach den Bordwall 
Der Burg der Asen, 
Wanen stampfeten 
Streitkühn die Flur.» 


In ähnlich großartig-finsteren Vorstellungen bewegt sich 
das babylonische Schöpfungsepos. Die Stelle Ymirs ver- 
tritt hier die «Chaosmutter Thiamat». Auf der II. Tafel 
dieses Epos (A. Ungnad: «Die Religion der Babylonier 
und Assyrer», Jena 1921, S. ö1ff.) heißt es: 


«Als nunmehr Thiamat ihr Werk so vollendet 
Da schritt sie zum Kampf mit den göttlichen Kindern.» 


Sie bringt einen Teil der Götter auf ihre Seite, die: 


«zur Seite Thiamats schreitend 

Tobend, planend, ruhelos Tag und Nacht 
Zum Kampf gerüstet, wütend, rasend, 
Zusammengerottet, den Streit zu wagen.» 


Nur mit Mühe gelingt es dann Marduk, dem Lichtgott, 
dem grausigen Tun der Thiamat Einhalt zu gebieten und 
sie in einem «Netz» zu fangen und dann zu vernichten: 
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«Nachdem er Thiamat geschlagen, 

Zerbrach ihre Streitmacht, es löst sich die Rotte, 
Die Götter, die helfend zur Seite ihr gingen 
Erzitterten, bebten, zurück sich wendend. 

Sie suchten zu fliehen, ihr Leben zu retten: 

Sie waren gefangen und Flucht war unmöglich: 
Da band er sie alle, zerbrach ihre Waffen, 

In der Schlinge sie saßen, ins Netz geworfen. 

Es dröhnen die Sphären, von Klagen erfüllet...» 


In der eranischen Tradition (Schahrastani trad. Haar- 
brücker I, 278, nach Eisler, a. a. O., S. 529/50) heißt es: 
«Einige Zarwanija glauben... Ahriman ... habe sich 
an einem vom Himmel getrennten Ort befunden, habe 
aber so lange auf List gesonnen, bis er den Himmel zer- 
rissen habe und hinaufgestiegen sei. Andere sagen wie- 
der, er sei im Himmel und die Erde frei von ihm gewe- 
sen, er habe aber so lange auf List gesonnen, bis er den 
Himmel zerrissen und mit all seinem Wesen auf die Erde 
hinabgestiegen sei. Das Licht mit seinen Engeln sei ge- 
flohen, der Satan sei ihm gefolgt bis er es in seinem Gar- 
ten (= Paradies) eingeschlossen und 5000 Jahre mit ihm 
gekämpft habe.» Weiter heilt es «Gott habe diese Welt 
als ein Netz für Ahriman geschaffen, in das er hineinge- 
fallen ist und worin er festgehalten werde.» 

Dieser schon im babylonischen Epos vorkommende Bild- 
begriff des «Netzes» — dem Eisler fast den gesamten In- 
halt seines Werkes «Weltenmantel und Himmelszelt» 
(München, 1910) widmet und mit unzähligen Beispielen 
belegt - ist in Analogie und als Hintergrund zu unserer 
prototypischen Vorstellung des Tongeflechtes der «’T'’» 
begreiflicherweise besonders wichtig; wir müssen aber 
auf Beispiele verzichten und den Leser auf das Werk 
Eislers verweisen. 

Auch in der klassisch-griechischen, in ihren Gestalten 
uns «menschlich» viel näherstehenden Mythologie steht 
ein Urkampf der Götter bereits zu Anfang und konzen- 
triert sich in den T'ypen der Gäa, des Uranos und Kronos. 
Das Chaos erzeugt, angeregt durch den Eros, die Liebe, 
die dunkle schwere Tiefe des Tartaros. Diesem entspringt 
Gäa die Erde und Uranos der Himmel (weibliches und 
männliches Prinzip), welche die Titanen als Urstoffe des 
gestalteten Lebens erzeugen. Diese Titanen, unter ihnen 
Kronos, stöhnen aber dumpf aus den Tiefen, erschüttern 
das Herz ihrer Mutter Gäa, die nun das jüngste ihrer Kin- 
der, den Kronos, gegen den eigenen Vater Uranos auf- 
hetzt. Kronos entmannt Uranos, die furchtbare Tat stört 
den Frieden, reißt Böses und Gutes auseinander, derKrieg 
entsteht. - Daß das ins Meer geworfene Glied des Uranos 
die «schaumgeborene Venus», das Symbol der irdischen 
Liebe entstehen läßt, mildert freilich etwas die furcht- 
bare Tragödie, läßt aber den Gedanken und das ursprüng- 
liche Empfinden einer bis in die tiefsten Gründe der Welt 
und des Bewußtseins hineingehenden Entzweiung voll 
bestehen. 

Wenn wir die Zeugertonlinie °/, !Y/ı 2/2 ?/s ... /o = 
«Mittlerlinie» nannten, so nicht nur ihrer äußeren Stel- 
lung im Diagramm wegen, sondern vor allem ihrer in- 
neren Beziehungen wegen zu allen Rationen im Dia- 
gramm. Fassen wir diese Linie prototypisch als eine durch 
den gesamten raumzeitlichen Kosmos sich hindurch- 
ziehende immer gegenwärtige und immer sich wieder- 
holende Einheit der Schöpferkraft, so wird dadurch von 
selbst ein Prinzip symbolisiert, welches ebenfalls minde- 
stens allen Religionen und den meisten Mythologien ge- 
meinsam ist: das Erlöserprinzip, bzw. Mittlerprinzip, d.h. 
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eine Kraft, welche den Seinswert aus seiner raumzeitli- 
chen Verstrickung löst und durch Assimilation in die Ein- 
heit wieder in die Gottheit zurückführt. Die aus dem Eidos 
0%/, emanierte Origo !/,, der persönliche Gottesbegriff, be- 
darf einer dauernden, sich immer wiederholenden Selbst- 
verwirklichung, einer «Stellvertretung» im Bereich der 
geschichtlichen Wirklichkeit. Nur die Origo als sich kon- 
tinuierlich wiederholende existentiale Tatsache hält das 
System der «’I’» im psychophysischen Gleichgewicht und 
eben aus dem Grunde verlangt es auch unser religiöses 
Verhalten, diesen in uns zunächst unbewußt vorhande- 
nen Prototypus immer wieder in Bildbegriffen und reli- 
giösen seelischen Gestalten zu verwirklichen. 

Anstatt Beispiele dieses Erlösergedankens und seiner ver- 
schiedenen Verwirklichungen zu geben, verweise ich auf 
das ausgezeichnete Werk Alfred Jeremias: «Die außer- 
biblische Erlösererwartung» (Berlin 1927), in welchem 
der Leser ein mit tiefer Verantwortung und starker Ver- 
geistigung behandeltes umfangreiches Material vor sich 
ausgebreitet sieht. In der Einleitung zu seinem Werk sagt 
A. Jeremias: «Die wichtigsten Sätze, die in diesem Buche 
an der Hand der Quellen und ihrer geistesgeschichtlichen 
Deutung erwiesen werden sollen, sind diese: Die Mensch- 
heitsbildung ist ein einheitliches Ganzes, und die Religion 
ist Kern und Stern derselben. Die Menschheitsreligion ist 
ein einheitliches Ganzes, und die Erlösererwartung ist 
Kern und Stern derselben. Die einzelnen Weltreligionen 
verhalten sich zueinander wie Konfessionen einer Reli- 
gion oder wie Dialekte einer Geistessprache. Und das Ur- 
christentum ist die Erfüllung der Religion.» 

Unsere oben $. 285 erwähnte und mit dem «Limes» X/o 
der Origolinie begründete Ansicht von einer mit diesem 
Limes erreichten Weltgrenze und einem damit notwen- 
digen Weltuntergang ist ebenfalls ältestes Gemeingut der 
Religionen, Mythologien und Weisheitslehren. In dem 
oben erwähnten altgermanischen Weltschöpfungsgedicht 
heißt es Strophe 44: 


«Die Sonne verlischt 
Das Land sinkt ins Meer 
Vom Himmel stürzen 
Die heiligen Sterne. 
Rauch und Feuer 

Rasen umher 


Hohe Hitze 


Steigt himmelan.» 


und man darf nur das Stichwort «Apokalypse» nennen, 
um zu wissen und zu begreifen, daß auch dieser wichtige 
harmonikale Prototypus gerade bei den frühen noch un- 
verbildeten und einer inneren magischen Schau noch teil- 
haftigen Menschen nach entsprechenden ektypischen 
Bildbegriffen drängte. - «Die Zerstörung und Wieder- 
herstellung geschieht nach indischer Lehre durch den 
Weltbrand. Die Samen aller Dinge werden in der Bär- 
mutter der Bhavani gerettet, wovon der Lotus das Bild 
ist, und so kann wieder eine neue Welt werden. Dieses 
Dogma vom Weltenbrande (&xstöowgig) wird von meh- 
reren Zeugen bestimmt ein Orphisches genannt. Man 
vergleiche nur Plutarchus (De orac. defect.), Proclus (in 
Plat. Tim. II, p. 99), Clemens v. Alexandria (Strom. V.). 
Gewöhnlich heißt diese Lehre auch heraklitisch, und es 
läßt sich nicht zweifeln, daß sie im System des Heraklitus 
sehr ausgebildet war; welches, gelegentlich bemerkt, 
auch für die relativ frühe Bekanntschaft der Griechen 
mit ihr spricht. In den Heraklitischen Fragmenten zeigt 
sich sogar in dem Nebenzuge vom Feuerwinde [= Blitz!] 
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(stonortno) der die Welt in Flammen setzt, eine Überein- 
stimmung mit der indischen Vorstellungsart. Auch im sto- 
ischen System war der Weltbrand ein Hauptsatz. Hiernach 
bleibt bei dem allgemeinen Untergange Zeus allein, wel- 
cher allesin sich aufnimmt und bewahrt. Folgten dieorphi- 
schen Schulen, wie nicht zu bezweifeln ist, orientalischen 
Quellen, so lehrten sie vermutlich, diesen Quellen ge- 
mäß, gleichfalls die Fortdauer der Weltsubstanz bei Ver- 
brennung der einzelnen Dinge. Dafür spricht auch das, 
was Proclus (in Tim. a. a. O.) von der Wiederaufnahme 
der Dinge in Gott als einen orphischen Satz vorträgt» 
(F. Creutzer: «Symbolik und Mythologie», II. A., 5. Bd., 
1821, S. 317). 

Endlich sei noch ein historisches Beispiel für eine Anwen- 
dung der polaren «T’» («T’» als Polarkoordinaten) gege- 
ben. Fragment 7 des Philolaus (Diels: Fragmente der Vor- 
sokratiker, III. A., Bd. I, 1912, S. 312) lautet: «Das zu- 
erst Zusammengefügte, das Eins, in der Mitte der Kugel 
heißt Herd.» Fragment 17 (a.a.O., S. 516/17) lautet: 
«Die Weltordnung ist einheitlich. Sie fing an zu ent- 
stehen von der Mitte aus, und zwar von der Mitte in den- 
selben Abständen nach oben wie nach unten. Denn was 
oben liegt von der Mitte aus, verhält sich zu dem, was un- 
ten liegt, entgegengesetzt. Denn für die ganz unten lie- 
genden Dinge werden die in der Mitte liegenden das 
Oberste und das Übrige dementsprechend. Denn im Ver- 
hältnis zum Mittelpunkt sind beide Richtungen gleich, 
nur umgekehrt.» 

Der Leser betrachte hieraufhin noch einmal die Abb. 476, 
überhaupt irgend eine unserer polaren Darstellungen der 
«T». Hier entschleiert sich der philolaische bzw. pythago- 
reische Kosmos in völlig ungezwungener Weise, wobei 
man bedenke, daß dem Philolaus als ausgesprochenem 
Pythagoreer diese Art von Tonzahldarstellungen bzw. 
Umwandlungen bestimmt bekannt gewesen ist. «Das 
Eins in der Mitte der Kugel = Herd» ist der Kreis der 
Einheit !/,. Wenn die Weltordnung «von der Mitte in 
denselben Abständen nach oben wie nach unten» ent- 
stand, und «was oben (außerhalb des !/,-Kreises) liegt von 
der Mitte aus, verhält sich zu dem, was unten (innerhalb 
des !/,-Kreises) liegt, entgegengesetzt» - so ist das eben- 
falls eine genaue Beschreibung unserer Abb. 476; denn 
die Oktavierung (als Rahmenbezeichnung für die Ratio- 
nierung) geht vom !/,-Kreis aus in entgegengesetzte Rich- 
tungen. Und wenn es schließlich noch heißt: «Denn im 
Verhältnis zum Mittelpunkt (d.h. dem 0-Punkt) sind 
beide Richtungen gleich, nur umgekehrt», so ist das 
wieder eine genaue Beschreibung der «gleichen» Linie 
(Vektor) des c-Tones mit seinen Oktaven, sie kehren sich 
nur an der Peripherie des !/,-Kreises um, d. h. die eine 
richtet sich nach außen, die andere nach innen. Gerade 
für diesen letzten Satz des 17. philosophischen Fragmen- 
tes habe ich in der gesamten Pythagorasliteratur bisher 
noch keine auch nur einigermaßen zureichende Erklä- 
rung gefunden. Ich lege sie hiermit noch einmal vor, ob- 
wohl ich sie mit vielen anderen Deutungen pythagorei- 
scher Fragmente, denen die bisherige Philologie ebenfalls 
mehr oder weniger hilflos gegenüberstand, bereits in mei- 
nem «Pythagorasaufsatz» («Abh.» 1958) veröffentlicht 
habe. 

A.v. Thimus erwähnt Bd.I, S. 265 und 339ff. seiner 
«Harmonikalen Symbolik» die keltischen Barden («jene 
Pythagoreer des Nordens») und das Druidentum, wel- 
ches schließlich in den altirischen und englischen Kloster- 
schulen aufging, aber noch weit ins Mittelalter hinein 
seine spezifische Eigenart durchzusetzen verstand. Er zi- 
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tiert aus dem Buch Ferd. Walters «Das alte Wales» 
(Bonn 1859) einige merkwürdige Sprüche aus dem sog. 
«Trioedd Barddas» (Theologischen Triaden), deren einer 
hier mitgeteilt sei, weil er mit der obigen pythagoreischen 
Vorstellung bildbegrifflich eine erstaunliche Ähnlichkeit 
hat: «Drei Kreise (oder Zustände) des Daseins gibt es: 
den Kreis der Unendlichkeit, wo nichts ist, lebend oder 
tot, als Gott, und niemand als nur Gott kann diesen durch- 
schreiten: der Kreis des Anfangs, wo alle natürlichen 
Dinge vom Tode anheben, und welchen der Mensch 
durchschreiten mußte; und der Kreis der Glückseligkeit, 
wo alle Dinge vom Leben entspringen; diesen wird der 
Mensch im Himmel durchschreiten.» Wählen wir hier 
anstatt «Kreis» den Begriff Zustand, so wäre der erste 
mit dem äußersten ?/, — Zustand, der zweite mit dem 
1!/,-Zustand und der dritte (das Zentrum, wo der Mensch 
und alle Dinge entspringen, d.h. in höchster Konzen- 
tration sich bewußt werden) mit dem !/„ -Zustand zu 
vergleichen. 

Nach der Akroasis ist die Welt aus einer unerforschlichen 
und mit Worten nur unzulänglich zu beschreibenden 
Tiefe (Eidos °/,) kraft eines Selbstbesinnungs-, Selbstan- 
schauungsaktes entstanden. Die Harmonik stellt damit 
einen Schöpfungsakt an den «Beginn» der Welt, aber 
nicht eine Schöpfung aus dem Nichts (0), sondern eine 
solche aus dem Alles (°/,). Das mit dem Ende der Welt 
(/co) wieder notwendige Zurücksinken, Aufgehen im 
Alles (%/,) bedeutet also keine absolute Vernichtung, son- 
dern die Möglichkeit einer totalen Wiedererneuerung. 
Im Schöpfungsakt (Origo !/,) ist der erste Seinswert ver- 
wirklicht. Das «Sein» steht in der Reziprozität von Fre- 
quenz und Wellenlänge, womit Zeit, Raum und Kausali- 
tät (Zahl) sowie die Inversion an sich geboren ist. Der 
«Wert» tönt und schafft das Wort, den Logos. Das zeit- 
liche Moment des Seinswertes (Frequenz) symbolisiert 
den Willen; es evolviert eine lange Reihe von Formen 
(Geschichte) an deren Ende die Liebe steht. Das räum- 
liche Moment des Seinswertes (Wellenlänge) symbolisiert 
die (materielle) «Gestalt» schlechthin; es evolviert eine 
lange Reihe von räumlichen Formen, an deren Ende die 
Ordnung des Kosmos steht und deren Konzentration die 
Menschengestalt ist. Das tonale Moment des Seinswertes 
(Ton, Klang) symbolisiert das «Wort» im allgemeinen; 
es evolviert eine lange Reihe von Formen, an deren Ende 
die seelische und geistige Aussprache des Menschen steht. 
Die Synthese all dieser Momente faßt die Harmonik im 
Begriff der «Akroasis» zusammen. - In der ersten Evolu- 
tion der Einheit (Origo) wird die Trinitas und mit ihr das 
Intervall der Oktave (die Oktave des Pythagoras) geboren, 
das Rahmenintervall, innerhalb dessen die gesamte Wei- 
terentwicklung erst möglich wird und ihren stufenmäßi- 
gen Sinn erhält. Prinzipiell ist mit dieser Schöpfungs- 
trias auch schon die Schöpfungspolarität gegeben, welche 
in nuce bereits auf die Inversion &) in der Origo zu- 
rückgeht. Es entstehen die Begriffe und Tatsachen des 
Nichts (0) und des Unendlich (cv), sowie der unendlichen 
Seinsfülle ®/co, zuerst als Richtungen, Vektoren - dann 
in den betr. Symbolen selbst limitiert. Die Welt zeigt sich 
innerhalb dieser Polarität ausgespannt in die drei Prin- 
zipien des Begrenzenden (!/co) (Atom, Finsternis, Ein- 
atmen, Weibliches, passiv, Attraktion usw.), des Unbe- 
grenzten (/,) (Weltall, Licht, Ausatmen, Männliches, 
aktiv, Repulsion usw.) und des Ausgleichenden (?/„, O/oo) 
(Gleichgewicht, Waage, Mittlerprinzip). Innerhalb dieser 
Prinzipien verläuft die gesamte Naturentwicklung. - Der 
erste «senarische» Zyklus, das Auftreten der «fremden» 
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Siebenerreihen, die Analyse des Quintendiagramms u.a. 
zeigen, daß innerhalb der harmonikalen Kosmologie Stö- 
rungsfaktoren a priori inhärent sind, welche nur durch 
«Rückbesinnung» des Menschen, sei es auf die Eidos, die 
Origo (Mittlerlinie) oder auf einfachere selektive Nor- 
men überwunden, bzw. eingebaut, umbaut werden kön- 
nen. Nur innerhalb dieser Selektionen treten wir aus der 
bloßen Naturnotwendigkeit heraus, können uns «aus- 
sprechen» und ein Reich der menschlichen Freiheit in 
Richtung auf das Schöne und Gute hin schaffen. - 

Dies der große Rahmen einer harmonikalen Kosmogonie. 
Ihn im einzelnen auszufüllen, dazu wollen alle $$ dieses 
Lehrbuches behilflich sein. 

Man wird sagen können, daß dieses «Ergebnis» wenig 
Neues biete und in seinen Grundzügen in Religion, Phi- 
losophie und Kunst aller Zeiten und Völker bereits — was 
ja unsere ektypischen Beispiele ohnehin unter Beweis 
stellen - in irgend einer Weise verwirklicht würde. 
Das ist unzweifelhaft richtig. Aber abgesehen davon, daß 
es wohl kaum eine Lehre geben wird, welche eine so 
große Anzahl der heterogensten Dinge in sich zu vereini- 
gen und in eine sinnvolle Beziehung zueinander zu brin- 
gen vermag: in der Harmonik handelt es sich noch um 
etwas anderes als um eine bloße gedankliche Synthese. 
Alle harmonikalen Formen und Gestalten sind nicht nur 
intelligible Produkte logischer Überlegungen, sondern sie 
sind in der Natur und in unserer Seele verankert, und eben 
diese doppelte Fundamentierung verschafft ihnen ein we- 
sentlich überzeugenderes erkenntnistheoretisches Ge- 
wicht. In der Harmonik sind wir nicht mehr allein auf 
den Glauben, auf das Tatsachenwissen, oder auf logische 
Schlüsse angewiesen, die oft genug schwer oder gar nicht 
miteinander in Kontakt gebracht werden können. Kraft 
ihres Ansatzes des Urphänomens der Tonzahl legt die 
Akroasis ihre Sonde a priori in die Natur und in unsere 
Seele, und eben dies verleiht ihren Ergebnissen eine ganz 
andere Verbindlichkeit. Nicht das bloße Verknüpfen und 
Systematisieren unter irgend welchen «ganzheitlichen» 
oder anderen Gesichtspunkten ist wichtig, obwohl dies 
unter Umständen sein kann und sein muß, sondern das 
Zurückführen auf eine gemeinsame Wurzel, die wir phy- 
sisch und psychisch kontrollieren können. Und eben dar- 
um handelt es sich in der harmonikalen Forschung. Daß 
diese auch nur ein Weg «nach Rom» darstellt, habe ich 
in allen meinen Schriften immer wieder betont und mich 
gegen eine Hypertrophie der harmonikalen Ambitionen 
gewehrt. Aber schließlich ist es wichtig, daß man über- 
haupt «nach Rom» kommt; es mag wohl schwierigere 
und weniger schwierige Wege dorthin, gerade Wege und 
Umwege geben, das ist sekundär. 

Zu 2 und 3 vgl. $ 25 dieses Lehrbuches. Zu # dito $ 30. 
Zu 5 dito $ 23. Zu 6 vgl. «Senarius» im Index sowie $ 26. 
Zu 7 vgl. «Gut-Böse» im Index sowie $$ 15-16, und $ 24 
(Gleichtonlinien). Ferner: H.Kayser: «Akr.», letzter 
Abschnitt. 
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bwohl mit diesem Buch, wie ich anfangs an- 
deutete, ein Lehrbuch für eine Wissenschaft 

0) vorgelegt wird, die (heute) noch nicht exi- 
stiert, gehört die Harmonik doch zu denje- 

nigen Wissenschaften, deren Geisteshaltung 
bis in die graueste Vorzeit der menschlichen Geistesge- 
schichte zurückgeht und deren effektive Konstituierung 
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mit dem sog. «Pythagorismus» identisch ist. Pythagoras 
lebte im 6.Jahrhundert vor Chr.; infolgedessen darf die 
Harmonik als charakteristische, auf dem Urphänomen 
der Tonzahl beruhenden Forschungsweise auf ein Alter 
von 2500 Jahren zurückblicken. Da nun alle spezifischen 
harmonikalen Werke des Pythagorismus verloren gegan- 
gen oder nur in Rudimenten erhalten sind oder sich in 
Auswirkungen auf andere Gebiete (Mathematik, Astro- 
nomie, Baukunst, Grammatik u. a.) erhalten haben - was 
bis Kepler, A. v. Thimus und V. Goldschmidt herauf gilt - 
so wäre die «Geschichte der Harmonik» als einer autono- 
men Wissenschaft mit diesen Bemerkungen erschöpft 
und der Verweis des Autors auf dieses Lehrbuch als eine 
erstmalige Fassung der Harmonik als Wissenschaft könnte, 
zum größten Bedauern des Autors selbst, nicht bestritten 
werden. 

Dennoch zeigen schon die obigen Hinweise, daß die Har- 
monik als typische Denkungsweise seit den ältesten Zei- 
ten in irgend einer Form existiert haben muß, daß sie zu 
Zeiten des Pythagorismus existiert hat und daß ihre 
Nach- und Auswirkungen, wenn auch nicht mehr als 
autonome Wissenschaft, so doch als Grundlage für andere 
Forschungen bis zu A.v. Thimus und A. Goldschmidt 
immer wieder Gestalt gewonnen haben. 

Der historisch und philologisch interessierte Leser wird 
also verlangen können, nähere Details zu erfahren, wo- 
bei der Autor von vornherein bemerkt, daß er als Nicht- 
historiker und Nichtphilologe nur die Daten vermitteln 
kann, welche ihm im Verlauf seiner bald 50jährigen har- 
monikalen Studien sozusagen unter der Hand beigekom- 
men sind. Möge das nachfolgende «Material» einen Be- 
rufenen zu einereigentlichen «Geschichte der Harmonik » 
anregen! 

Die ältesten Relikte akroatischer Geisteshaltung finden 
wir in fast allen Mythologien und religiösen Grundlehren 
sowie den Kosmogonien. Man muß hier seine Aufmerk- 


'samkeit auf eine typische Verbindung von Ton (Gesang, 


Wort, Rede, hymnischer Vortrag), Zahl (Zahlenmystik 
und -Symbolik), sowie entsprechende Bildbegriffe beson- 
ders astraler Natur richten, die, wie wir im letzten $ 54 
sehen konnten, durch eine harmonikale Analyse sich oft 
in überraschender Weise entschleiern. In Jjüngstvergange- 
ner Zeit war die «Astralmythologie» in gewissem Sinne 
modern und aktuell. Fügt man diesem Begriff noch den 
der «Sphärenharmonie» hinzu, die ja weit über Griechen- 
land hinausreicht, so hat man schon zwei Stichworte für 
sehr große Bereiche, innerhalb deren die harmonikalen 
Ansätze Vielversprechendes in analytischer und synthe- 
tischer Hinsicht leisten können. Wichtig sind ferner alle 
zahlenharmonikalen Stellen, mit welchen fast alle älte- 
sten religiösen und kosmologischen Relikte durchzogen 
sind, so die altindischen Rigveda, die ägyptische und ba- 
bylonische Götterlehre, das Zend-Avesta und vor allem 
die Weisheitslehre Chinas. 

Es entsteht hier die Frage, ob und wie weit jene Urzeiten 
die spezifisch harmonikale Technik - das «Monochord» 
als Versuchsinstrument kann man gerade seiner Einfach- 
heit wegen unbedenklich in die ältesten Zeiten hinauf- 
versetzen, trotz des Fehlens konkreter Nachweise (die wo- 
möglich bei Durchforschung archäologischer Relikte, 
wenn nur einmal der Blick dafür geschärft ist, doch noch 
beizubringen wären!) - gekannt haben. Steht man, wie 
der Autor, auf dem Standpunkt, daß alle harmonikalen 
Formen seelische Prototypen sind, welche das Monochord 
bestenfalls aus den Tiefen unseres Unterbewußtseins ins 
Wachbewußtsein «heraufholt», so wäre das Suchen nach 
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dieser harmonikalen Technik im Altertum wohl höchst 
interessant und für die Geschichte der Harmonik außer- 
ordentlich wichtig, aber für die Faktizität der Akroasis in 
jenen Zeiten irrelevant. Selbst wenn anzunehmen ist, 
daß da und dort (Pythagoras soll ja seine Kenntnisse aus 
Ägypten mitgebracht haben), Tonzahluntersuchungen 
in den betr. Geheimschulen angestellt wurden, so werden 
wir jene ältesten akroatischen Relikte doch für Formen 
halten müssen, die einfach ganz bestimmten harmonikal- 
seelischen Strukturen entsprechen und, so lange die 
Menschheit bestand und besteht, immer wieder zur ekty- 
pischen Verwirklichung drängen. 

Dennoch scheint es, als ob schon jene frühen Zeiten sich 
auch mit konkreten Tonzahluntersuchungen abgaben. 
Vorausgesetzt muß natürlich ein der Menschheit a priori 
angeborenes Empfinden für wenigstens primitive reine 
Tonverhältnisse werden. Im Mai 1956 wurden (Basler 
National-Zeitung vom 29. 5. 56) im Brünner Sender Flö- 
ten aus der Mammutjägerstation Unter-Wisternitz vor- 
geführt, die kleine und große Terzen, sowie Quarten in 
überraschend klarer Tongebung hören ließen. Eine zu 
Birs Nimrud gefundene altbabylonische Brandtonpfeife 
zeigt die Stimmung eines Durdreiklangs (R. Batka: «All- 
gemeine Geschichte der Musik», I, S. 59) und aus dem 
skandinavischen Norden sind die «Luren» bekannt, die 
meist zu zwei bis drei Exemplaren gefunden wurden und 
damit beweisen, daß man Intervalle resp. Akkorde dar- 
auf blies. All das wäre unmöglich, wenn diese frühen 
Menschen nicht ein bereits sicher entwickeltes Tonemp- 
finden gehabt hätten. Bei weiterem Fortschreiten der 
Kultur und beim Aufkommen der Saiteninstrumente 
(vgl. die nachher erwähnten assyrischen Harfen!) sind 
dann effektive Tonzahluntersuchungen fast selbstver- 
ständlich. Ganz zweifellos scheint mir dies im alten China 
der Fall zu sein. Anläßlich unserer Analyse der J-Ging- 
Diagramme $ 50, 8 konnten wir schon die Arbeiten eini- 
ger französischer Jesuiten erwähnen und auf die «Ge- 
schichte der Philosophie» Windischmanns verweisen, in 
deren I. Band die altchinesische Musik- und Zahlenlehre 
behandelt wird, wonach ein genaues Vertrautsein des al- 
ten China mit typisch harmonikalen Untersuchungen 
außer Frage steht. Dazu kommt die enorme Bedeutung 
des Begriffes der «Musik» als des seelischen und morali- 
schen Maßes - eine praktische Zusammenstellung der be- 
treffenden Stellen der chinesischen Philosophie gibt das 
von R. Wilhelm im China-Institut Frankfurt a/M. 1927 
herausgegebene Heft «Chinesische Musik» sowie der Ar- 
tikel Heinz Trefzgers «Die Musik in China» in der Zeit- 
schrift «Sinica» (XI. Jahrg. 1956, Heft 5/6). 

In den Jahren nach dem ersten Weltkrieg wohnte in Ber- 
lin ein ostturkestanischer Beamter chinesischer Nationali- 
tät namens Burham-Bey bei mir in derselben Wohnung. 
Als wir etwas näher bekannt waren und ich ihm und sei- 
nem chinesischen Sekretär eines Tages u. a. auch mein 
Monochord zeigte, erinnerte sich Burham-Bey sofort eines 
alten Chinesen, welcher «in der Nähe» von Urumt-schi 
sich mit solchen Dingen abgebe. Als ich frug, wie und ob 
ich mich mit dem Herrn in Verbindung setzen könne, 
wehrte Burham-Bey fast erschrocken ab: erstens emp- 
fange und lese jener nur chinesische Briefe und die nicht 
einmal, wenn sie aus Europa kämen. An eine Antwort sei 
überhaupt nicht zu denken. Ferner sei es doch «ziemlich» 
auf dem Land, wo der Betreffende wohne, ca. 7/00 km (!) 
von Urumt-schi. Diese Notiz nur als Beweis dafür, daß 
noch im heutigen China zahlenharmonikale Untersu- 
chungen lebendig sind (vgl. hierzu eine weitere Notiz in 


S 55, 2 


meinem «Klang der Welt», S. 159!). - Daß auch in In- 
dien uralte «pythagoreische» Traditionen heute noch le- 
bendig sein müssen, zeigt das hochinteressante Werk «The 
Music of Hindostan» von A. H. Fox Strangways (Oxford 
1914). 

Graf Hermann Kayserling berichtet in überaus schöner 
und lebendiger Weise in seinem «Reisetagebuch eines 
Philosophen» (VI. A., 1922, I. Bd., S. 398ff.) von einem 
Besuch bei den Tagores in Kalkutta, wo er des Abends 
von einer echten indischen Musik geradezu metaphysisch 
«beeindruckt» wurde. Was uns aber vom harmonikalen 
Standpunkt an der indischen Musik besonders interessie- 
ren muß, ist ihre Sensibilität für äußerst differenzierte 
Tonschritte, zu deren Analyse der Tonleiterparagraph 39 
dieses Lehrbuches die sachlichen Voraussetzungen geben 
kann. Der Theoretiker Pavana gibt sechs Haupttonarten 
und 50 Nebentonarten und motiviert sein System damit 
«daß Krishna aus seinem Kopfe fünf Ragas hervorgehen 
ließ, seine Gemahlin Parbuti eine sechste, worauf 
Brahma sich veranlaßt sah, noch 30 Nebentonarten hin- 
zuzuschaffen». (R. Batka: «Allgem. Gesch. d. Musik», 
Stuttgart, 0. J., 1, S. 41). Diese «Ragas» waren alte Me- 
lodieschemata, die genau zu Jahres- und Tageszeiten 
paßten und von den einzelnen Sängern und Spielern 
schöpferisch variiert wurden. «Am bekanntesten ist das 
1609 von Somanatha verfaßte Ragavibhoda (d. h. Skalen- 
lehre). Die Bezeichnung der Töne erfolgt in der weltli- 
chen Musik meist durch Silben bzw. durch Silbenzeichen, 
in der geistlichen meist durch Zahlen» (Batka, a. a. O.). 
Wenn man dazu noch bedenkt, daß das vermutlich älteste 
literarische Denkmal, der Rigveda, eigentlich eineSamm- 
lung von Liedern ist, von denen uns jedoch nur die Texte 
erhalten sind und deren Melodien besondere Namen mit 
symbolischer Bedeutung hatten und als strenges Geheim- 
nis behütet wurden, so dürfen wir als sicher annehmen, 
daß auch zahlenharmonikale Untersuchungen zu diesen 
geheimgehaltenen Gebräuchen gehörten. - Im babylo- 
nisch-assyrischen Kulturkreis (Neefe: «Die Tonkunst der 
Babylonier und Assyrer» in Monatshefte für Musikwis- 
senschaft XII, 1890) taucht die Harfe als Symbol und hei- 
liges Instrument auf. Friedrich Delitzsch veröffentlichte 
in seinem Werk «Babel und Bibel» (1902-1905) ein as- 
syrisches Relief, worauf die schreitende «Hofkapelle» 
mit sechs großen Harfen zu sehen ist. Da nun eine der 
drei babylonischen Priesterklassen die der Sänger war 
und das von Babylon kulturell abhängige Assyrien auch 
hierin keine Ausnahme gemacht haben mag, und da 
schon die technische Herstellung einer Harfe die Bekannt- 
schaft und das Vertrautsein mit Saitenlängenverhältnis- 
sen und den entsprechenden zahlenharmonikalen Geset- 
zen voraussetzt, so ist auch hier eine gewisse Bekannt- 
schaft der Priesterkasten wenigstens mit primitiven har- 
monikalen Normen mehr als wahrscheinlich. Dazu ge- 
hört das im babylonisch-assyrischen Kulturkreis erfun- 
dene Sexagesimale Zahlensystem, welches dem harmoni- 
kalen Prototypus des «Senarius» entspricht, überhaupt 
die ganze babylonische Zahlen- und Astralsymbolik. «Ba- 
bylonische Zahlensymbolik selbst ist über allen Zweifel 
gesichert. Träumereien über den Wert der Zahlen neh- 
men unter den religiös philosophischen Begriffen der 
Chaldäer einen bedeutsamen Platz ein. Jeder Gott wurde 
durch eine der ganzen Zahlen zwischen 1 und 60 be- 
zeichnet, welche seinem Range in der himmlischen Hier- 
archie entsprach. Eine Tafel aus der Bibliothek von Ninive 
hat uns die Liste der hauptsächlichsten Götter nebst ih- 
ren geheimnisvollen Zahlen aufbewahrt. Es scheint so- 
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gar, als sei gegenüber dieser Stufenleiter ganzer Zahlen, 
die den Göttern beigelegt wurden, eine andere von Brü- 
chen (!) vorhanden gewesen, welche sich auf die Geister 
bezogen und gleichfalls ihrem jeweiligen Range entspra- 
chen.» (M. Cantor: «Vorlesungen über Geschichte der 
Mathematik», IV. A., 1922, 1. Bd., S. 43.) Da sich heute 
die Erforschung dieses vorderasiatischen alten Kultur- 
kreises in vollem Fluß befindet, dürfte in harmonikaler 
Hinsicht noch mit wichtigen Entdeckungen zu rechnen 
sein. - Von den Ägyptern berichtet schon Plato im zweiten 
Buch seiner «Gesetze» (Phaidon-Ausgabe Il, 553), daß 
sie es hinsichtlich der Künste verstanden «feste Gesetze in 
diesen Dingen zu geben und Tonweisen, welche das Rich- 
tige naturgemäß ausdrücken, festzustellen. Dies dürfte 
aber freilich wohl nur das Werk eines Gottes oder eines 
von einem Gott begeisterten Mannes sein, wie denn auch 
dort die durch diese lange Zeit hindurch bewahrten Wei- 
sen für Schöpfungen der Iris gelten.» Neben Harfen in 
allen Größen tauchen hier bereits frühe Flöten und 
Trompeten auf. Diodorus Siculus (I, 16) läßt sich von 
ägyptischen Priestern folgendes berichten: «Durch Her- 
mes erhielt nämlich die allgemeine Sprache ihre erste 
Ausbildung, und vieles, was vorher nicht bezeichnet war, 
seine Benennung. Von ihm kommt die Erfindung der 
Buchstabenschrift und die Anordnung des Götterdienstes 
und der Opfer her. Er war der Erste, welcher die Stellung 
der Gestirne und die Harmonie und das Wesen der Töne 
beobachtete. Er erfand die Fechtkunst und lehrte die 
taktmäßige Bewegung und die Bildung des Körpers zu 
gefälligem Anstande. Die Leier, welche er machte, hatte 
drei Saiten, um die drei Jahreszeiten anzudeuten. Denn 
er nahm drei Töne an, einen hohen, tiefen und mittleren; 
der hohe entspricht dem Sommer, der tiefe dem Winter, 
der mittlere dem Frühling. Auch die Griechen belehrte 
er über den Ausdruck in der Sprache (Hermeneia), daher 
sein Name Hermes. Überhaupt gebrauchte ihn Osiris als 
Hierogrammateus, d.i. als Verfasser und Bewahrer der 
heiligen Urkunden, mit ihm besprach man sich über al- 
les und handelte meistens nach seinem Rat.» Diese in- 
teressante Stelle zeigt, dal unter «Hermes» (der unter 
verschiedenen Namen wie Anubis, Thot u. a. vorkommt) 
im Gegensatz und als Ergänzung zum «naturhaften» 
Osiris «das verkörperte geistige Leben, mithin das Selbst- 
schauen, Denken und das Lehren und Schreiben, der 
Genius der höchsten Wissenschaft und Weisheit» (Creut- 
zer: «Symbolik und Mythologie», II. A., 1819, 1. Bd., 
S. 563) versinnbildlicht wurde und daß sich im Symbol 
seines Namens die antike Form der «Akroasis» schlecht- 
hin verwirklichte. Man darf daher, auch ohne der aus- 
drücklichen Hinweise der Alten auf die Herkunft der 
Grundkenntnisse des Pythagoras aus dem alten Ägypten 
zu gedenken, als sicher annehmen, daß eine bestimmte 
und spezifische harmonikale Technik (Monochordunter- 
suchungen und zugehörige Diagramme) in den Geheim- 
schulen der ägyptischen Tempel gepflegt, jedoch streng 
geheim gehalten und nur Eingeweihten mitgeteilt wurde, 
weshalb wir darüber aus Inschriften auch nichts er- 
fahren und uns nur auf indirekte Nachweise wie die 
obigen stützen können. Noch Herodot, der «Vater der 
Geschichte», dessen Zuverlässigkeit (abgesehen von eini- 
gen offensichtlichen Fabeln) mehr und mehr anerkannt 
wird, sagt an ınehreren Stellen seiner Reiseberichte aus 
Ägypten, daß er über diesen oder jenen Punkt wohl noch 
mehr wisse, es aber nicht sagen wolle, könne oder dürfe. 
Man hat hierbei nicht nur den Eindruck unbedingter 
Wahrhaftigkeit, sondern sieht auch, wie das «Verbot» 
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der Mitteilung bestimmter Dinge selbst noch auf einen 
Fremden in zwingender Weise wirkte. Außerdem hat 
A.v.Thimus an vielen Orten seines Werkes Beweise für die 
absichtlicheGeheimhaltungbesonderszahlenharmonikaler 
Theoreme bei den Klassikern gegeben (über meine eigene 
Ansicht bez. dieser Geheimhaltung vgl. meinen Pytha- 
gorasaufsatz in den «Abh.»!). Neben diesem zweifellos 
vorhandenen esoterischen harmonikalen Wissen spielt das 
exoterische der praktischen Musikausübung eine sekun- 
däre Rolle (Quellen u. a.: Ambros in seiner «Geschichte 
der Musik; Lauth: Über altägyptische Musik» in Sitz. 
Ber. der bayr. Akademie 1875 sowie die ältere Arbeit von 
Jomard: «Memoire sur la musique de l’antique Egypte» 
in der Descript. de l’Eg., Livr. III, Tom. I, p. 357 ff.). 
Ganz auf harmonikalem Hintergrund steht die Vorstel- 
lung des Memnon, die bei Sonnenaufgang erklingende 
Memnonsäule und überhaupt die von hier datierenden 
Vorstellungen über die Verwandtschaft von Ton und 
Licht (Plutarch, «Symposiaca», VIII, 5), über die man 
den $ 18 des ersten Bandes von Creutzers «Symbolik und 
Mythologie» nachlesen möge. - Im semitisch-arabischen 
Kulturkreis ist, was den ersteren betrifft, die hohe Bedeu- 
tung des Musikalischen (Psalmen!) bei den Juden bekannt. 
A. v. Thimus widmet weite Teile seiner «Harmonikalen 
Symbolik» zahlenharmonikalen Analysen des althebrä- 
isch-kabbalistischen Buches «Jezirah» und die Bibel ist 
voll von typisch harmonikalen Zahlbeziehungen. So 
entsprechen z. B. die Maße der Arche Noah (500 Ellen 
lang, 50 breit, 50 hoch) der oktavreduzierten Proportion 
150 : 50 : 50, d.h. wie 15 :5 : 5, was bei Saitenlängen 
den Durdreiklang (hei 1 = c) 15 des 5 as 5 f ausmacht. 
Der geniale Johannes Jacob Balmer, berühmt durch die 
für die moderne Atoınforschung grundlegende sog. «Bal- 
mersche Formel» des Wasserstoffspektrums, war, wie ich 
im «Kl.» S. 84/85 schon erwähnen konnte, eigentlich ein 
tief religiös veranlagter Zahlenharmoniker, dessen Habi- 
litationsschrift den Titel trägt: «Des Propheten Ezechiel 
Gesicht vom Tempel», eine Arbeit, worin er die Kon- 
struktion des salomonischen Tempels nach den bibli- 
schen Angaben in Wort und Schrift zusammenstellte und 
deren Zahlen und Proportionen durchaus harmonikalen 
Charakter haben. Es war mir einstens vergönnt, einem 
orthodoxen jüdischen Begräbnis beizuwohnen. Der Vor- 
sänger sang da ohne Begleitung auf dem einsamen schnee- 
bedeckten Friedhof Totengesänge uralter Tradition und 
gänzlich archaischer Struktur, die durch ihren tiefen see- 
lischen Gehalt einen erschütternden Eindruck auf mich 
machten, der heute noch in mir nachklingt. (Vielleicht 
hörte ich damals einige jener durch Z. Idelsohn bekannt- 
gemachten altjüdischen Weisen, die eine so erstaunliche 
Ähnlichkeit mit den altrussischen, auf vorchristliche, 
griechische Gesänge zurückgehenden Kirchenlieder ha- 
ben - vgl. hierzu Peter Panoff: «Die altslavische Volks- 
und Kirchenmusik» im Handbuch der Musikwissenschaf- 
ten, Potsdam 1950, S. 15/1#.) 

Ein derart geistiger Ausdruck des Musikalischen ist nur 
möglich, wenn dieses in jeder und allgemeinster Hinsicht 
mit der ganzen Geisteshaltung des betreffenden Volkes 
im Einklang steht. Im Judentum hat sich auch als einzi- 
ger aller heutigen europäischen Nationen noch das le- 
bendige Empfinden von der Akroasis des Wortes erhalten 
- man vergleiche hierzu die wichtige Arbeit von Ben Jo- 
seph: «Die Struktur der jüd. Religionsphilosophie» im 
«Jüd. Jahrbuch für die Schweiz», 1919/20, S. 88ff. Was 
den arabischen Kulturkreis betrifft, so muß die Historie 
der Harmonik hier ihr Augenmerk zunächst auf die Mu- 
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siktheorie (u. a. vgl. Rosegarten: «Die moslemitischen 
Schriftsteller über die Theorie der Musik» in Zeitschrift 
für Kunde des Morgenlandes, V) richten. Es gibt hier eine 
Einteilung der Oktave in 17 Töne, wobei die oH und bb 
unterschieden werden und die diatonische Tonleiter ent- 
weder nur mit## oder mit bb gespielt wurde. Dies, so- 
wie überhaupt die Sensibilität der Araber, gleich den In- 
dern, für feinere Tondifferenzierungen, kommt Ja noch in 
ihrer heutigen Musik zum Ausdruck - jeder von den 
Radiosendern oft genug übertragene Muezzinruf von 
den Minaretten der Moscheen herab beweist dies. Sicher 
kann hier eine harmonikale Analyse theoretisch klären 
und es wäre interessant, den Beziehungen dieser filigrani- 
schen Musik zu den geometrischen «Arabesken» nachzu- 
gehen - auch hierzu bieten die gruppentheoretischen For- 
men der «’I» die möglichen Unterlagen. Mohammeds re- 
ligiöse Ekstasen sollen von Tonvorstellungen begleitet 
gewesen sein und wenn er selbst auch nur die ernste sa- 
krale Musik billigte, so zeigt doch der enorme Musik- und 
Tanzbetrieb der späteren Kalifen, besonders in Bagdad, 
eine starke Präponderanz des exoterisch-Musikalischen. 
Ergiebigeres scheint mir aber eine entsprechende har- 
monikale Durchforschung der arabischen Philosophie, 
Mathematik und Astronomie zu versprechen. Hinsicht- 
lich der ersteren konnte ich bereits $ 50, 7 auf die En- 
zyklopädie der sog. «Lauteren Brüder» hinweisen, in 
welcher altes harmonikales Gedankengut enthalten ist. 
Die ganzen Vorstellungen dieser Sekte scheinen neu- 
pythagoreisch beeinflußt, aber doch irgendwie selbstän- 
dig weitergebildet. Eine, freilich sehr rudimentäre Be- 
sprechung des mathematischen Inhalts jener Enzyklo- 
pädie gibt Cantor in seinen «Vorles. über Gesch. d. 
Mathem.», IV. A., 1. Bd., S. 738ff. - hier auch weitere 
Literatur. In der Abhandlung Heinrich Suters: «Die Ma- 
thematiker und Astronomen der Araber und ihre Werke» 
(Leipzig 1900), werden verschiedene arab. Autoren 
(Nr. 65, 116, 198, 303) genannt, die über «Musik» schrie- 
ben; besonders die Enzyklopädien (so die des Ibn el 
Chatib, Nr. 328 der Suterschen Abhandlung, aus wel- 
cher noch Teile existieren) und die Schriften der my- 
stisch orientierten Denker müßten einmal harmonikal 
durchforscht werden, ebenso die vielen Traktate über 
Proportionen, in denen sich noch (vgl. nachher Niko- 
machus-Jamblichus!) pythagoreisches Erbgut erhalten 
haben mag, was in den klassischen Relikten nicht mehr 
vorhanden ist. Man weiß ja, daß nach Zerstörung Kon- 
stantinopels durch die Türken nicht nur viele griechische 
Gelehrte auf arabischen resp. muslemitischen Boden samt 
ihren Büchern flüchteten, sondern daß kurz darauf viele 
arabische Gelehrte weite Reisen in den alten Okzident 
machten und an Bücherschätzen sammelten, was sie auf- 
treiben konnten! 

Nach diesen kurzen Bemerkungen und geschichtlichen 
Notizen über eine, teils zweifellos vorhandene aber nicht 
mehr konkret überlieferte, teils in ihren prototypischen 
Formen die verschiedensten Gebiete und Kulturkreise 
durchtönende Harmonik kommen wir nun zum Pytha- 
gorismus als der in der Geschichte erstmalig auftreten- 
den Harmonik als Wissenschaft und Philosophie par excel- 
lence. Freilich muß diese Behauptung sofort durch die 
Einschränkung «gebremst» werden, daß wir auch hier 
keine Hauptwerke mehr, immerhin aber konkrete Frag- 
mente (bes. Philolaus) und Überlieferungen besitzen, 
welche eine Harmonik als eine auf Ton und Zahl be- 
ruhende Wissenschaft außer Frage stellen. Ich muß hier 
den Leser auf meinen Pythagorasaufsatz in den «Abh.» 
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verweisen, wo, freilich sehr kurz und unvollständig, aber 
wie ich glaube, in den wesentlichen Umrissen richtig, 
der pythagoreische «Komplex» zum erstenmal in der Ge- 
schichte der Forschung von dem einzigen Aspekt aus be- 
trachtet worden ist, von dem aus er betrachtet werden 
muß: nicht nur von der Zahl, sondern von der Tonzahl 
her. Die Zeugnisse der Klassiker dafür, daß sich die Py- 
thagoreer mit Tonzahlenuntersuchungen als dem Fun- 
dament ihrer Lehre beschäftigten, sind so zahlreich und 
zuverlässig, daß man sich nur darüber wundern kann, 
wie fast die gesamte neuere Philologie das auditive Mo- 
ment wo nicht überhaupt vernachlässigte, so doch min- 
destens als ein höchst unangenehmes und kompliziertes 
Akzidenz betrachtete, dessen Schrulligkeit man eben 
irgendwie mit in Kauf nehmen muß - der zentrale Be- 
griff der «Harmonie» des Pythagorismus durfte natürlich 
mit so «niederen» Dingen wie Monochorduntersuchungen 
usw. nicht auf eine Stufe gestellt werden und erhielt eine 
phantastische Aufblähung, die mit dem konkret-plasti- 
schen Sinn dieses Begriffes bei den Alten gar nichts mehr 
zu tun hatte. Der sonst so verdienstvolle Boeckh hat z. B. 
in Daub und Creutzers «Studien» (1806, 3. Bd.) eine 
Abhandlung «Über die Bildung der Weltseele im Ti- 
mäus» veröffentlicht, worin er die offensichtlich aus py- 
thagoreischen Quellen stammende berühmte - um nicht 
zu sagen berüchtigte - «’Tonleiter des Timäus» diskutiert, 
aufs genaueste die ITonwerte der betr. Zahlen zu eruieren 
sucht, aber offensichtlich an das doch Naheliegendste: 
diese ITonzahlen am und auf dem Monochord zu unter- 
suchen und zu hören, gar nicht gedacht hat. Tut man das, 
so entstehen sofort Zusammenhänge und Klärungen, auch 
Richtigstellungen, an die eine nur logisch-intellektuelle 
Betrachtung niemals allein herankommt. Einem ebenso 
verdienstvollen und mit Wissen um Quellen, Nachweisen, 
Büchern usw. geradezu vollgepfropften Hochschullehrer, 
der gerade am «Harmoniebegriff» des Pythagoras arbei- 
tete und die philolaischen Fragmente rein abstrakt vom 
heutigen «idealistischen» Denken aus zu begreifen suchte, 
brachte ich auf seinen Wunsch und meine Anregung das 
Monochord mit, explizierte ihm anhand von klingenden 
Tönen und Zahlen die Fragmente 5 und 6 von Diels und 
verwies auf meine Pythagorasarbeit, wo nicht nur diese, 
sondern eine Reihe anderer wichtiger Fragmente, beson- 
ders der des «Apeiron» und «Perisson» usw. ihreanschau- 
liche Klärung gefunden haben. Aber es zeigte sich, daß 
der Gelehrte so unmusikalisch war, daß er nicht einmal 
die Reinheit einer Oktave beurteilen konnte, geschweige 
denn die einer Quinte, Terz oder «’Ionleiter» und deren 
seelische Formen, und von meinem Pythagorasaufsatz 
wollte er nichts wissen. Als er mich gar frug, woher ich 
meine Ansichten habe und wohl hoffte, ich würde eine 
ganze Liste mit liter. Namen und Nachweisen vorlegen 
und ich lediglich auf das Monochord und meinen Kopf 
verwies sowie auf den Geist des Pythagorismus, aus dem 
heraus ich zu arbeiten und zu denken glaubte - lächelte 
er mitleidig: «so, so!» - Ich erzähle dies nur zur Charakte- 
ristik der heutigen Situation, welcher sich jeder Harmoni- 
ker in bezug auf die Wissenschaft eines Tages gegenüber- 
gestellt sehen wird! Die Verfilzung des Althergebrachten 
besonders in historischen Dingen ist so groß, daß hier 
alle galileischen Fernrohre nichts nützen und man auf 
neue, außerhalb des «Betriebes» stehende geistige Kräfte 
warten muß, welche die neuen Ideen mit Begeisterung 
und ohne Rücksicht auf Erfolg oder Mißerfolg aufneh- 
men und weiter verarbeiten. Das einzige, mir erst nach 
Fertigstellung dieses Lehrbuches bekanntgewordene 
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Buch, welches den Pythagorismus und überhaupt die 
«Vorsokratiker» vom Wesen dieser Denker selbst aus zu 
erfassen sucht, ist die ausgezeichnete Arbeit K. Joels: 
«Der Ursprung der Philosophie aus dem Geiste der My- 
stik» (Jena, Diederichs, 1906), worauf der Leser ganz be- 
sonders verwiesen sei. 

Für eine Neubegründung der Geistesgeschichte des Py- 
thagorismus sind mir in deutscher Sprache außer dem 
Standardwerk der «Harmonikalen Symbolik» des Frei- 
herrn A. v. Thimus (2 Bände, Köln 1868-76) und dem 
erwähnten Buch K. Joels als Materialgrundlage nur zwei 
ergiebige Quellen bekannt: Erich Franks «Plato und die 
sog. Pythagoreer» (Halle 1925) und Julius Stenzels: 
«Zahl und Gestalt bei Platon und Aristoteles» (Leipzig- 
Berlin 1924). Beiden Werken ist die «Harmonik» als 
autonomer Begriff und demzufolge auch das Thimussche 
Werk unbekannt. Immerhin ist Frank einer der We- 
nigen, welcher die enorme Bedeutung des Musikalischen 
bei den Griechen ins rechte Licht rückt, und die Daten, 
Nachweise usw. welche er gibt, sind als erste Grundlage 
sehr reichhaltig - seine fixe Idee nachzuweisen, daß Py- 
thagoras gar nicht existiert hat, ist daneben für uns ne- 
bensächlich. Stenzel geht mehr auf die «Diairesis der 
Ideen» aus, d. h. eigentlich auf einen Nachweis des anti- 
ken Denkens aus dem - wie wir uns harmonikal aus- 
drücken dürfen - «Gesetz der harmonikalen Quantelung», 
welches ja vom Monochord aus im System der «’T’» sich 
verwirklicht. Als Unterlage für die antiken Quellen, die 
Literatur darüber usw. istdazu unerläßlich: 1. der I. Band 
von Überwegs «Geschichte der Philosophie» und 2. Diels 
«Fragmente der Vorsokratiker». Besonders im letzteren 
Werk findet der des Griechischen kundige Leser in den 
die Fragmente umrankenden Berichten, Zitaten usw., 
eine Fülle harmonikalen Gutes, welches jetzt, nachdem 
die Harmonik wieder neu konstituiert ist, unter einheitli- 
chen Gesichtspunkten zusammengefaßt werden könnte. 
Wie ich freilich aus Olof Gigon: «Der Ursprung der grie- 
chischen Philosophie» (Basel, Benno Schwabe, 1945, 
S. 11) erfahre, bieten Diels «Fragmente der Vorsokrati- 
ker» auch nur eine beschränkte Auswahl von Texten, so 
daß sich eine zukünftige Pythagorasforschung erst ein- 
mal das gesamte überlieferte Material sichern müßte. 

Ist das, die Rektifizierung des wahren Pythagorismus, 
einmal geschehen, so wird man auch sehen, dal} seine 
Auswirkungen viel weiter reichten, als man bis jetzt auch 
nur zu ahnen wagte. Nicht nur, daß dabei Musik und 
Astronomie miteinbezogen werden müssen: auch auf die 
Grundlagen der Arithmetik und Geometrie, der Gram- 
matik, Rhythmik und vor allem auf die Mythologie, den 
Neupythagorismus, die Gnostik, die Baukunst u.a. fal- 
len da nicht nur neue Streiflichter, sondern diese ganzen 
Gebiete werden von einem inneren, zentralen syntheti- 
schen Punkt, nämlich dem der Akroasis, überhaupt im 
tieferen Sinne als die gemeinsame kulturelle und geistige 
Haltung einer Epoche erst eigentlich verständlich. Es 
wird sich dabei auch zeigen, daß man den bequemen 
Schlendrian des einfach als «Nicht-echt-Erklärens» alles 
dessen, wofür man keine Erklärung hat und was man 
nicht versteht oder was nicht in die übliche philosophie- 
geschichtliche Beurteilung hineinpaßt, aufgehen muß. 
Ein Musterbeispiel hierfür ist die lange Zeit als «Fäl- 
schung» angesehene Schrift «Über die Teilung des Ka- 
non» («Kanon» war bei den Alten gleichbedeutend wie 
«Monochord»!) des berühmten Mathennatikers Euklid. 
Wie konnte ein so großer Mann sich mit einer so ausge- 
fallenen Sache wie mit der Monochordteilung abgeben! 
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Man begriff nicht oder wollte nicht verstehen, daß damals 
das Monochord geradezu ein Lehrmittel für die Kenntnis 
der für die Alten so wichtigen Proportionslehre war, ganz 
abgesehen noch von der Würde dieses Instrumentes als 
des pythagoreischen Versuchsinstrumentes. Bekanntlich 
erzählt die «Legende» (!), Pythagoras habe noch vor sei- 
nem Tode einen seiner Lieblingsschüler das Monochord 
anschlagen lassen, «andeutend hiermit», wie Aristides 
Quintillianus in seiner «De Musica» sagt, «daß die höch- 
sten und letzten Dinge der musikalischen Betrachtung 
nicht sowohl in den mittels der sinnlichen Wahrnehmung 
gehörten Tönen, als auf dem Wege der intellektualen Be- 
trachtung der Zahlen zu erfassen sei» (nach Thimus I, 
128). Erich Frank (a. a. O., S. 182) sagt deshalb mit voller 
Berechtigung von jener Schrift Euklids: «Diese Kanon- 
teilung kann man also als ein Gegenstück zu den Elemen- 
ten des Euklid auffassen: geben diese die für die platoni- 
sche Konstruktion des Weltkörpers notwendigen mathe- 
matischen Kenntnisse an die Hand, so sind im Kanon die 
der Konstruktion der Weltseele zugrundeliegenden Sätze 
entwickelt.» Im selben Atemzug (S. 183/84) erklärt je- 
doch Frank die «Tonleiter des (platonischen) Timäus» 
für eine «von vornherein als toter Buchstabe geborene 
Theorie», ja sogar als eine «verrückte Zahlenspekulation» 
und «musikalisch ganz unmögliche Tonleiter» (S. 17). 
Dabei ist ihm dasselbe passiert wie allen Kommentatoren 
(Tannery u. a.) vor ihm: nämlich diese « Tonleiter» eben 
nicht verstanden zu haben. Erst A. v. Thimus (Harm. 
Symb. 1, 156ff. und Il, 281 ff.) hat aus seiner umfassenden 
Kenntnis der antiken Zahlenharmonik und des Pythago- 
rismus die bis heute einzig zulängliche Deutung der Ton- 
leiter des Timäus gegeben (vgl. die Darstellung dieser 
Tonleiter in $ 13a und 39, 2a dieses Lehrbuches!), ohne 
natürlich den geringsten Erfolg bei denen, die es angeht, 
zu zeitigen. Der Grund ist, wie bei allen harmonikalen 
Entdeckungen und Hinweisen, immer derselbe: man er- 
wartet Küchenrezepte und muß einsehen, daß zur Vor- 
aussetzung aller «Harmonikalia» nicht nur ein genaues 
Vertrautsein mit der griechischen Sprache, Arithmetik und 
Musik gehört, sondern eine ebenso genaue Kenntnis der 
harmonikalen Technik, welch letztere ebenso gelernt und 
studiert sein will wie dieGrammatik irgend einer Sprache. 
Bei dem sonst so gründlichen und philologisch genauen 
E. Frank findet sich (a. a. O©., S. 154) z. B. der Gallima- 
thias: «Die Grundlage unserer modernen Musik ist die 
diatonische (!) Oktave, wo zwischen zwei Tönen immer 
(!) ein Ganztonintervall liegt (!), und davon (!) hat dies 
Klanggeschlecht auch seinen Namen von den Griechen 
bekommen (!)». Mit einem solchen «Wissen» um ele- 
mentare Dinge schreibt der Mann dann seitenlang über 
griechische Musiktheorie und projiziert diesen Unsinn in 
seinem Kopf auf die «verrückte und musikalisch ganz 
unmögliche Tonleiter des Timäus»! Da nun ein Musik- 
historiker gewöhnlich nichts von Mathematik, der Philo- 
loge nichts von Musik und Mathematik, der «klassische» 
Philosophiehistoriker von allem zusammen nichts ver- 
stehtundalledrei von dentechnisch-harmonikalen Grund- 
lagen der Harmonik (Monochordgesetze) nichts wissen 
oder nichts wissen wollen, so bleibt die Kalamität eines 
Unverständnisses gerade solcher Probleme wie desjenigen 
der Tonleiter des Timäus, der altgriechischen Enharmo- 
nik usw. als ein Dauerzustand bestehen, selbst wenn seine 
Lösung (Thimus) längst gefunden ist. 

Von der Akroasis aus betrachtet oder vielmehr neu be- 
trachtet, müßte also nicht nur der Pythagorismus, die 
Vorsokratik, Plato und Aristoteles, sondern die gesanıte 
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«Nachfolge» der Antike einer entsprechenden Revision 
unterzogen werden. 

Als zentrales Arbeitsbuch für die Antike und deren Vor- 
läufer ist für eine zukünftige Geschichte der Harmonik 
in erster Linie die «Harmonikale Symbolik» A. v. Thi- 
mus zu bewerten und zu benützen. $ 25, 1 habe ich Wert 
und Würde dieses Werkes ganz allgemein zu charakteri- 
sieren versucht. Das harmonikale «Handwerkzeug» A. v. 
Thimus ist freilich zu sehr intellektuell-diskursiv bedingt 
und läßt viele geometrisch-anschaulichen Theoreme, die 
gerade für eine Aufhellung vieler alter Symbole wichtig, 
ja unerläßlich sind, noch außer acht. Der Leser wird sich 
bei einem genauen Vergleich der «Harm. Symbolik» mit 
diesem Lehrbuch leicht selbst ein Urteil bilden können. 
In fast unendlicher Fülle liegt jedoch bei Thimus ein hi- 
storisches Material ausgebreitet, welches es jetzt, sub 
spezie der Harmonik als einer autonomen Wissenschaft 
und Denkungsweise, neu zu bearbeiten gilt. 

Es wird nun am besten sein, im folgenden die Auswir- 
kungen der Harmonik in den einzelnen Gebieten zu be- 
sprechen - immer natürlich unter der Einschränkung des 
mehr als unzulänglichen Wissens des Verfassers in histo- 
rischen Dingen und nur als stichwortartiger Leitfaden 
für eine zukünftige «Geschichte der Harmonik» gedacht. 
Zunächst die antike Musiktheorie und ihre Nachfolge. Ihr 
Kernpunkt ist die altgriechische «Enharmonik». Diese 
wurde zum ersten Mal wieder von A. v. Thimus in 
ihrem ganzen Reichtum entdeckt, enthüllt und aufs ge- 
naueste untersucht und jeder, der die betreffenden Teile 
der «Harmonikalen Symbolik» genau studiert hat, und 
von diesen erworbenen Kenntnissen aus irgend ein Werk 
über griechische Musiktheorie in die Hand nimmt, wird 
mit mir der Überzeugung sein, daß gerade hiervon Grund 
auf neu begonnen werden muß und alle anderen Autoren, 
so verdienstvoll ihre Forschungen sonst sein mögen 
(Westphal, Ambros, Riemann, Abert usw.), gerade über 
diesen zentralen Begriff der Enharmonik (welcher die 
Chromatik, Diatonik, Rhythmik usw. erst begreiflich 
macht!) entweder in völliger Unkenntnis sind oder sich in 
falschen Vorstellungen bewegen. 'Thimus hat gerade hier 
ganze Arbeit geleistet und eine zukünftige Revision die- 
ses Gebietes, die an dem von ihm Gebotenen vorbeigeht, 
ist, wie das seit IThimus hierüber Geschriebene, a priori 
zum Veraltetsein verurteilt. Sind diese durch Thimus ge- 
klärten antiken Grundlagen einmal neu aufgenommen, 
dann fallen auch neue Streiflichter auf die gesamte Mu- 
siktheorie bis ins Mittelalter und die Neuzeit herauf. Es 
hat mehr als nur akzidentielle oder «zufällige» Bedeu- 
tung, wenn das altpythagoreische Versuchsinstrument, 
das Monochord (vgl. S. Wantzloeben: «Das Monochord 
als Instrument und als System», Halle 1911) bis weit her- 
auf in die Neuzeit hinein als wissenschaftliches und prak- 
tisches Übungsinstrument benützt wurde (vgl. unseren 
$ 1c und d!). Es ist das Symbol für eine durchgängige 
lebendige pythagoreische Überlieferung und ich bin der 
Überzeugung, daß von den zahlreichen Schriften über 
das Monochord (Lit. bei Wantzloeben!) und mittels der 
sie noch durchtönenden antiken Harmonik sich ganz neue 
Gesichtspunkte nicht nur für die Geschichte der Musik- 
theorie, sondern auch der benachbarten praktischen Ge- 
biete wie Notation, Kirchengesang, Instrumentenkunde 
usw. ergeben werden. 

Dann die Grundlagen der Mathematik. Cantor («Vorle- 
sungen über Gesch. d. Math.», IV. A., 1. Bd., S. 153) 
schreibt: «Wir glauben an die Berechtigung der Verbin- 
dung des Namens des Pythagoras mit der musikalischen 
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Zahlenlehre, mag das Monochord von ihm herrühren 
oder nicht, wir glauben, daß er hauptsächlich um die 
arithmetische Unterabteilung der Geometrie sich bemüht 
habe.» Bei Diogenes Laertius VIII, 12, heißt es: «ua/ıgra 
Ö& 0X0Ad08ı TOV TUVaydoav JTeol TO ALL ÜUNTIXOV ELÖog 
QÖTNG (sc. ysounrtoiag) TOv de xdvova TOV Ex WIAG 
Xooöng &Voelv.» Eben dies, die Ableitung arithmetischer 
und geometrischer Gestalten vom Monochord fand Thi- 
mus (I, X, 65, 118ff., 126, 218, 249 ff., 350 und II, 43 
Anm.) im ersten Buch der Arithmetik des Nikomachus 
und dem dazugehörigen Kommentar des Jamblichus - 
zwei Schriften, die weder von der Musikwissenschaft 
noch von der Mathematik bisher zureichend gewürdigt 
worden sind. Aus ihnen entwickelte Thimus das Schema 
unserer Teiltonkoordinaten und es ist ganz zweifellos, 
daß wir in diesem Schema die rätselhafte «pythagoreische 
Tafel» und, mutatis mutandis, den späteren «Abacus» 
vor uns haben. In der (seometrie des Boetius (ed. Fried- 
lein, pay., 595/96) findet sich die folgende interessante 
Stelle: «Männer von alter Einsicht, welche der pythago- 
reischen Schule angehören und als Forscher über platoni- 
sche Weisheit mit merkwürdigen Spekulationen sich be- 
schäftigen, haben den Gipfelpunkt der ganzen Philosophie 
in die Eigenschaften der Zahlen gesetzt. In der lat, wer 
wird die Maße des musikalischen Einklangs verstehen, 
wenn er glaubt, sie hingen nicht mit Zahlen zusammen? 
... Die Pythagoreer haben sich, um beiMultiplikationen, 
Divisionen und Messungen nicht in Irrtümer zu verfallen 
(wie sie in allen Dingen voller Feinheiten und Einfälle 
waren) einer gewissen gezeichneten Figur bedient, wel- 
che sie ihrem Lehrer zu Ehren die pythagoreische Tafel 
(mensa Pythagorea) nannten, weil die ersten Lehren in 
den so dargestellten Dingen von jenem Meister ausge- 
gangen waren. Von späteren wurde die Figur Abacus 
genannt. Sie beabsichtigten damit das, was tiefsinnig er- 
dacht worden war, leichter zur allgemeinen Kenntnis zu 
bringen, wenn man es gewissermaßen vor Augen sähe 
und gaben der Figur die hier folgende merkwürdige Ge- 
stalt» (nach Cantor, a. a. O., S. 585/4). Diese Figur, die 
nun in den Mss. folgt, ist aber, wie schon 'Thimus (Abb. 
Bd.1, Tafel II, Fig. 1 und Text S. 144ff.) nachwies, le- 
diglich eine ordinäre Multiplikationstafel und hat mit 
«Tiefsinnigkeit» nicht das Geringste zu tun. Es ist anzu- 
nehmen, dal3 mit der «mensa Pythagorea» das altpytha- 
goreische «Lambdoma», also die Teiitonkoordinaten ge- 
meint waren, die Boethius selbst schon nicht mehr richtig 
kannte und nur noch vom Hörensagen von ihnen wußte, 
und die ja, neben ihren musikalischen Normen, auch in 
der Tat sehr wichtige arithmetische und geometrische 
Gesetzmäßligkeiten enthalten, wie wir in diesem Lehr- 
buch an vielen Stellen nachweisen konnten, Gesetzmäßig- 
keiten, die über das Einmaleins weit hinaus und tief in 
zahlentheoretische Spekulationen (für die gerade ein ma- 
thematisch so hochbegabtes Volk wie die alten Griechen 
größtes Verständnis hatten) hineinreichen. Die Funda- 
mentierung der arithmetischen, geometrischen und ge- 
wisser zahlentheoretischer Grundlagen (Begriff des Un- 
endlichen, des Irrationalen sowie der ganzen für das Al- 
tertum so außerordentlich wichtigen Proportionenlehre) 
auf harmonikaler Basis steht für jeden, der von den Mono- 
chordversuchen her ganz zwangsläufig zur diagrammati- 
schen Notierung der «T» und zur Einsicht in ihren zah- 
lenharmonikalen Aufbau, ihre offen daliegenden arith- 
metischen, geometrischen und zahlenspekulativen Konfi- 
gurationen kommt, außer Frage. Daneben verblaßt fast 
die so vielgerühmte «Entdeckung des Pythagoras der Ab- 


01 


419 


$55 GESCHICHTE DER HARMONIK 


$ 55,5 $ 55, 6 


‚3 8#36[2,807 
NA 
00 |#,00000| 8,00000| 9, 00000 
20°| 360° | 25° 


1 
92 4 ce 
00|6,5°0000|#,00000|3 50000 | &,00000 
ans? | 220° | 375° | 360° 


138839 f 
KL a 
2,20000|2,%40000 |2,60000|2,80000| 3,00000 
22° 180° 


081508 -2 
Yfı 


0 SP0SF-4I0,S90S8- 
% °g ES Yr 9 


GH 
0.4750% 


S 
Mt 
720° 


0 46943-10,63750-70 
Yyz PL, w7 27 


Yıy c, 
OWAESEIO, . 
6 


90085 -210.09371-7 


Yırd es 


L 


OysY%es 


0,866. 66|0,53338 
EXZ 


6 0.6931 
d u Yp$ 
j "24° er], 21 5 64 g° 
0,00000-%|9,000003.0,58#36-30.00000-219 32793-210 38#36-210.80736-210,80000-7\0,76332-7|0 32793-7|0.45963-1 I, 5E# 3610 70083 -7\0 80336-110.90683-1 U 000€C 
Inc) Ascm| Igu| Hrscu| Me en| YsFn| Mon) se, | Yo d,| Me, || Fu | Uta) u, 2 h,| "ge 
0,06250|0,72500|0,18#°50 |0 250600 37250|0,3x5°00 |. 43750 |0,50000|0, 8250| 0,62500|0,68250|0, #500 |0.81250|0 82500|0 9325| 7, 40000 
360° | 360° $0° | 360° | 90° 180° | Ar0® | 360°| So 90° 136°\ 180°| AAS° | ’230° | 378° | 360° 


Die Teiltonebene vom Index 16 (TE,,) mit ihren Logarithmen (Basis 2), Koordinaten 
und Tonwerten, Dezimalen und Winkeln (Frequenzen) 


hängigkeit der Tonempfindungen (Qualität) von der 
Saitenlänge (Quantität) im Sinne einer exakt feststellba- 
ren numerischen Beziehung zu einem, allerdings äußerst 
wichtigen «Sonderfall» des Pythagorismus, wenn wir in 
dieser Entdeckung auch die Geburtsstunde unserer exakt 
wissenschaftlichen Methoden ansehen dürfen und müssen. 
Wie ich aber hinsichtlich dieser Entdeckung (die sicher 
uraltes Wissen aller orientalischen Hochkulturen war!) 
immer wieder betonte, muß ihre «Kehrseite» als gerade 
für die antike Kultur als mindestens ebenso wichtig an- 
gesehen werden: daß in dieser Entdeckung auch das 
Quantitative (Saitenlänge, die Materie schlechthin) qua- 
litativ-seelisch (die hörbaren Tonverhältnisse) «aufge- 
wertet» werden konnte. Und eben dieser Doppelaspekt 
des tertium comparationis der «Zahl»: daß sie auf der ei- 
nen Seite in die Materie, auf der anderen in unsere Seele 
hineinreicht, und zwar in unsere Seele nicht nur als in- 
tellektuell-diskusive logische Form, sondern als eine ganz- 
heitliche Gestalt unseres Empfindens, Fühlens, unseres 
Gemüts (Intervall, Akkord, Tonleiter usw.) — das war es, 
was die Alten an dieser «Entdeckung des Pythagoras» so 
«berauschte». Dieser akroatische Hintergrund des antiken 
Zahlendenkens ist uns heute völlig verloren gegangen 
und aus diesem Grunde finden wir auch in fast allen Wer- 
ken der Historie der Mathematik ein völliges Unverständ- 
nis und eine damit verbundene Interesselosigkeit gegen- 
über den harmonikalen Grundlagen der antiken Mathema- 
tik. Hier ist also fast noch alles zu tun und neu aufzubauen 
(man vgl. im Index dieses Lehrbuches die Stichworte «Ma- 


thematik», «Mengenlehre», «Zahl», «Zahlenharmonik», 
«Geometrie» und «arithmetisch-geometrische Reihe»). 
Dann die Grundlagen der Sprache (Wort), Grammatik 
und Rhythmik. Über die Akroasis des Wortes, der Rede 
und den damit a priori gegebenen harmonikalen Hinter- 
grund aller geistigen Äußerung hat sich die Einführung 
dieses Lehrbuches ausgesprochen. Dieser Hintergrund 
kam in den frühen Zeiten der Hochkulturen in besonderer 
Weise noch zum Ausdruck durch das Singen oder in em- 
phatischer Rede Vorgetragenwerden der kultischen Hym- 
nen und Lieder und hat sich bis heute im Kultus aller 
Religionen erhalten. Die «Musik» ist hier nicht nur eine 
«Kunst» wie Malerei oder Architektur, welch letztere dem 
Kultus mehr die äußere sinnbildliche Weihe geben. Das 
musikalische Moment ist hier tief mit dem metaphysi- 
schen Sinn des « Wortes» als desjenigen Kommunikations- 
mittels verbunden, welches auf auditivem Wege das 
Göttliche vermittelt. 

Musik und Wort sind von hier aus gesehen letztlich das- 
selbe: Aussprache von und zu Gott. Wenn ich nun kurz 
auf spezielle harmonikale Hintergründe der antiken 
Grammatik und Metrik (Silbenlehre usw.) hinweise, so 
einerseits mit der Überzeugung, daß hier die Harmonik 
noch besonders Fruchtbares zu leisten vermag, anderer- 
seits aber mit der Vermutung, daß in philosophischer 
Hinsicht (schon bei den Alten) vieles geleistet worden ist, 
wovon ich keine Kenntnis habe. Ich kann, was die Gram- 
matik betrifft, lediglich auf Eberhard Hommel (ÜUnter- 
suchungen zur hebräischen Lautlehre, I. Teil: Der Ak- 
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zent, Leipzig 1917) verweisen. Ich habe einen Passus be- 
reitsin $ 31a zitiert und bitte ihn nochmals durchzulesen. 
Diese «Fäden» müßten also von Kundigen weiterverfolgt 
werden. Wichtiges diesbezügliches Material findet man 
auch in Franz Dornseiff: «Das Alphabet in Mystik und 
Magie», Leipzig 1922. Über Ton, Zahl, Laut und Buch- 
staben finden sich schon im Spätdialog Platos, dem «Phi- 
lebos» Bemerkungen, die auf ein hohes Alter (Ägypten!) 
dieser typischen Querverbindungen hinweisen. Leichter 
hat es ein zukünftiger Historiker der Harmonik mit der 
Beziehung der Harmonik zur Rhythmik und Metrik. 
Zwei mir bekannte Werke, 1. Aristides Quintillianus 
«Über die Musik» (übersetzt und gründlich kommentiert 
von Schäfke, Berlin 1957) und 2. des Kirchenvaters Au- 
gustinus «Musik» (übersetzt von Perl, Straßburg 1937) 
enthalten so eingehende rhythmische und metrische Be- 
trachtungen samt deren Beziehungen und Ableitungen 
zu und aus harmonikalen Zahlenverhältnissen, daß man 
von hier aus nach vorne und rückwärts leicht weiter 
bauen kann. Hinzu kommt noch bei gerade diesen Wer- 
ken ein echt pythagoreischer «Iimbre», d.h. eine von 
der universellen Bedeutung des Musikalischen durch- 
drungene akroatische Geisteshaltung, die einen bei man- 
chen Stellen oft innehalten läßt und mit Ehrfurcht und 
Staunen vor einer solchen, heute leider ganz verloren ge- 
gangenen Gedankentiefe erfüllt. 

Dann die Astronomie und die mit ihr liierte Astrologie, 
sowie die aus beiden herauswachsende Sphärenharmonie 
und Astralsymbolik. Kopernikus erklärt in seinem Werk 
«De evolutionibus orbium coelestium» (1545) ausdrück- 
lich, daß er die Idee des heliozentrischen Sonnensystems 
von den Pythagoreern aufgenommen habe. Er zitiert 
Plutarch, wo es heißt: «Die anderen aber glauben zwar, 
daß die Erde stillsteht, der Pythagoreer Philolaus aber 
meint, daß sie sich um das Feuer im schiefen Kreis der 
Ekliptik in derselben Richtung wie die Sonne und der 
Mond bewege». -— «Hiervon ausgehend, begann ich (Ko- 
pernikus) über die Beweglichkeit der Erde nachzudenken 
und, obgleich die Ansicht absurd schien, so tat ich es doch, 
weil ich wußte, daß schon anderen vor mir die Freiheit 
zugestanden gewesen ist, beliebige Kreisbewegungen zur 
Darstellung der Himmelserscheinungen zu ersinnen.» 
(Nach E. Frank: «Plato und die sog. Pythagoreer», Halle 
1925, S. 37.) Frank (S. 38) vermutet, daß der Ursprung 
des heliozentrischen Gedankens im Kreis um Archytas zu 
suchen sei. Nun hat Archytas, ebenso wie Demokrit, ein 
verloren gegangenes Werk über die Harmonik verfaßt 
und beide berufen sich auf Pythagoras als ihren Ahnherrn. 
Aus den archyteischen Schriften sind noch einige Bruch- 
stücke erhalten, die schon O. F. Gruppe («Über die Frag- 
mente des Archytas», Berlin 1840) veröffentlicht und dem 
skeptischen Usus seiner Zeit entsprechend als «auch nicht 
ein einziges sich als echt» empfehlend deklariert hat, eine 
unhaltbare Ansicht, welche durch das von A. Speiser 
(«Klassische Stücke der Mathem.», Zürich 1925, S. 9-11) 
veröffentlichte und übersetzte schöne Fragment aus der 
Harmonik des Archytas allein schon ad absurdum ge- 
führt wird. Archyteisches Gedankengut soll nach E. 
Frank (a. a. O., S. 166) noch in der Harmonik des Ptole- 
mäus nachklingen. Claudius Ptolemäus, in erster Linie 
bekannt durch seine «Syntaxis» (den «Almagest») hat 
u.a. eine noch erhaltene «Harmonik» geschrieben, die, 
von Porphyrius in einem ebenfalls noch erhaltenen Kom- 
mentar paraphrasiert (die Harmonielehre des Ptolemäus 
sowie Porphyrius Kommentar ist neuerdings von Inge- 
mar Düring, Göteborg 1952, in zwei ausgezeichneten 
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textkritischen Ausgaben veröffentlicht worden), von Jo- 


hannes Kepler in seiner «Harmonice Mundi (vgl. in der 
Casparschen Übersetzung die Stichwörter «Ptolemäus» 
und «Porphyrius» im Register!) ausdrücklich als eine sei- 
ner wichtigsten Quellen und Anregungen genannt und 
mehrfach zitiert wird. Kepler selbst hatte ursprünglich 
die Absicht, die Harmonik des Ptolemäus ausführlich zu 
kommentieren und in seinen «Opera omnia» ist noch ein 
gekürzter Teil dieses Kommentars enthalten. Meiner be- 
schränkten Kenntnisse in der griechischen Sprache we- 
gen war es mir bisher nicht möglich, die betreffenden 
Werke von Ptolemäus und Porphyrius zu studieren; sicher 
bergen sie wichtiges Material für die Geschichte der 
klassischen Harmonik. Wenig bekannt und noch weni- 
ger untersucht sind die harmonikalen Beziehungen zur 
Astrologie und teilweise auch, via Astrologie, zur Alche- 
mie. Die Aspektenlehre wurde schon sehr frühe mit 
Intervallkonsonanzen und -dissonanzen verglichen. Im 
IV. astrologischen Buch seiner «Harmonice Mundi» dis- 
kutiert Kepler, auf Ptolemäus, Cardanus, Reinhold fu- 
Bend, nach einer hochinteressanten Ausführung über das 
intelligible Wesen der Harmonien (welch kostbare Ge- 
danken hat sich da die Musikphilosophie bis heute ent- 
gehen lassen!) im 5. Kapitel die eigentliche Aspekten- 
lehre, wobei die musikalischen Intervalle und astrologi- 
schen Aspekte auf geometrische Phänomene zurückge- 
führt werden. 

Das astrologische «Inventar» der gesamten Alchemie, die 
Zuordnungen der Planeten zu den Elementen, die Be- 
rechnung der richtigen Aspekte bei alchemistischen Ope- 
rationen usw. sind so bekannt, daß der Hinweis darauf al- 
lein genügt. Was die Historiker bei all diesen «Analo- 
gien» jedoch bis heute übersehen haben, was diese im 
konkret-harmonikalen Sinne erst begreiflich macht und 
was man nur vom harmonikalen Denken aus versteht, ist 
die -— wie ich es ausdrücken möchte - Spontaneität des 
Intervallvollzugs. So wie dieser sich in der «Reinheit» 
bzw. «Unreinheit» des Intervalls ausspricht (die gering- 
sten Abweichungen «stören» z. B. die Oktave, die Quinte 
usw.), ebenso erfordert der Aspekt einen genauen Voll- 
zug, d. h. eine genaue Berechnung und ebenso kann der 
richtige Vollzug einer alchemistischen Transmutation nur 
in der «günstigen» Stunde, d. h. eben in einem zwischen 
Planet und Element konsonierenden Intervall erfolgen. 
Daß wir uns mit solchen Vorstellungen durchaus nicht 
nur in Illusionen bewegen, zeigt ja der Vollzug jeder che- 
mischen Verbindung. Das sog. «Gesetz der multiplen 
Proportionen» der heutigen Chemie ist nichts anderes als 
die Annahme ganz bestimmter Gewichtsintervalle, die 
in tunlicher Genauigkeit zuerst auf die Mengen der ein- 
zelnen Substanzen verteilt sein müssen, ehe diese in den 
Vollzug der neuen Verbindung eintreten! (Als Literatur 
nenne ich hier A. Fankhauser: «Das wahre Gesicht der 
Astrologie», Zürich 1952, sowie das mit einem enormen 
Wissen gestützte Werk C.G. Jungs: «Psychologie und 
Alchemie», Zürich 1944.) 

Auch auf die weiten Gebiete der Sphärenharmonie und 
Astralsymbolik kann ich hier nur als auf historische Be- 
reiche hinweisen, die mit den auf der Grundlage dieses 
Lehrbuchs gewonnenen neuen harmonikal-analytischen 
Methoden von ihrem eigentlichen inneren Wesen heraus 
behandelt werden können. Es gibt da bis weit ins Mittel- 
alter herauf eine, man kann wohl sagen, ungeheure Li- 
teratur, die größtenteils noch in den Handschriften der 
Bibliotheken vergraben liegt und noch gar nicht ediert 
ist - allein die in letzter Zeit herausgegebenen Kataloge 
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der medizinischen Handschriften sind ein Beweis dafür. 
Was die Sphärenharmonie betrifft, so hat Jacques Hand- 
schin in der Zeitschrift für Musikwissenschaft 1926/27 
einen ausgezeichneten Aufsatz «Beitrag zur Sphären- 
harmonie» veröffentlicht, der infolge seines tief fundier- 
ten Wissens als Grundlage für weitere Forschungen gel- 
ten kann. Wesentlich größer ist die Lit. über Astralsym- 
bolik - ich nenne hier nur F. X. Kugler: «Sternkunde 
und Sterndienst in Babel» (1907-1924) sowie das bereits 
mehrfach zitierte Werk R. Eislers: «Weltenmantel und 
Himmelszelt» (München 1910), worin der interessierte 
Leser eine Fülle von Material und weiterer Literatur fin- 
den wird. 

Hinsichtlich der Historie der Bauharmonik ist im $ 29 
dieses Lehrbuches auf das Wichtigste hingewiesen wor- 
den, so dal} ich mich hier kurz fassen kann. Die zentralen 
Werke sind hier die von Vitruv und Eichhorn. Die Har- 
monik in Malerei und Plastik hat wie in der Architektur, 
ihren Hintergrund in bestimmten Proportionierungen. 
Es gibt drei «Urproportionen», die «arithmetische», die 
«harmonische» und die «geometrische» Proportion, die, 
wie wir 0 28 sahen, alle drei schon in den «T >» enthalten, 
also harmonikaler Natur sind. Man muß also, wenn man 
die Historie der Harmonik der Architektur und der bil- 
denden Künste schreibt, zuerst die Geschichte der Pro- 
portionen und der Proportionstechnik vorausschicken, die 
gerade für das klassische Altertum von enormer Wichtig- 
keit war. Thimus hat da schon in der «Vorrede» das We- 
sentliche (aus dem Kommentar des Jamblichus zur Ein- 
führung in die Arithmetik des Nikomachus) antizipiert 
und die dortige Proportionstechnik - eine sehr subtile 
und für uns Heutige durchaus nicht einfache Methode, 
da wir gegenüber den Alten so «unanschaulich» geworden 
sind - im Verlauf seiner «Harmonikalen Symbolik» sehr 
genau und eingehend entwickelt. Diese Proportionstech- 
nik müßte in ihrer geschichtlichen Wandlung bis zur 
Renaissance gründlich als ein Sondergebiet der Mathema- 
tik behandelt und herausgestellt werden und man wird 
dann nicht nur sehen, daß die Proportionslehre zu allen 
Zeiten (bis zu ihrem Untergang in der Neuzeit) die Archi- 
tektur und Malerei direkt befruchtet hat - man denke 
nur an die Proportionsstudien Leonardo da Vincis, 
A. Dürers, sowie fast aller großen Baumeister! - sondern 
man wird dann auch von den bereits $ 28 genannten Ein- 
seitigkeiten wie «Goldener Schnitt» usw. (die sich mit- 
unter schon zu Komplexen von Fanatikern ausgewachsen 
haben!) geheilt. Die drei Urproportionen, die bei den Al- 
ten an die Spitze gestellt wurden, die arithmetische, har- 
monische und geometrische Proportion, welche ihrem 
Wesen nach harmonikal sind, gestatten eine solche Fülle 
von formalen Möglichkeiten, gegenüber denen jene ein- 
zelnen Proportionsarten wie Goldener Schnitt, 7/„ = 
Dreiecke, bestimmte Kreisteilungen usw. steril und arm- 
selig anmuten. Diese drei Urproportionen konzentrieren 
sich aber im «harmonikalen Teilungskanon» der «T», der, 
wie ich in meiner Villard-Arbeit(«HarmonikaleStudien», 
Heft 1) nachgewiesen habe, in der Gotik als pythago- 
reisches Erbgut noch bekannt gewesen sein muß (vgl. 
hierzu $ 58,1a und $ #1, 4 dieses Lehrbuches!). Auf die- 
sem harmonikalen Teilungskanon müßten sich dann die 
speziellen harmonikalen Analysen der einzelnen Stile auf- 
bauen, und insbesondere das Villardsche Problem hat in 
mir die Überzeugung hervorgerufen, daß dieser Kanon 
gerade innerhalb der Gotik ein stilanalytisches Mittel an 
die Hand gibt, welches hier wertvolle Ergebnisse zeitigen 
mag. 
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Historische Angaben über harmonikale Beziehungen zu 
philosophischen und erkenntnistheoretischen Phänome- 
nen sind in vielen $$ dieses Lehrbuches zu finden, und 
was die Symbolik, insbesondere die religiöse und kosmo- 
logische betrifft, so findet der Interessierte in unserem 
letzten $ 54 für den Anfang ausreichendes Material. Eine 
historische Schau über die Harmonik dieser Gebiete ist 
gleichbedeutend mit der Geschichte der großen geistigen 
Stationen der Harmonik. Ich nenne daher nur die Stich- 
worte: Archaische Harmonik (insbes. China), Pythago- 
rismus (Fragmente des Pythagoras, Aristides Quintillia- 
nus, Ptolemäus), Platos Spätphilosophie (Tonleiter des Ti- 
mäus), Augustin (De musica), verschiedene mir nur dem 
Namen nach bekannte Renaissancephilosophen, wie Mar- 
silius Ficinus, Cardanus u.a., in deren Werken sich ver- 
mutlich Harmonikalia finden, auch Robert Fludd müßte, 
trotz Keplers Polemik, zum mindesten in historisch-har- 
monikaler Hinsicht bearbeitet werden, dann natürlich vor 
allem Kepler selbst, die «Harmonie universelle» des Pa- 
ters M. Mersenne, Paris (3 Bände, 1644 bis 1647), A. Kir- 
chers «Musurgia», von den neueren insbesondere Leibniz, 
Th. Fechner, J. J. Bachofen und als letzter und wichtig- 
ster für uns immer noch A. v. Thimus. Von diesen Ge- 
stalten aus werden sich dann ganz von selbst Details, 
Kreuz- und Querverbindungen ergeben, ja ganz neue Na- 
men und Werke auftauchen, die vielleicht erstmalig in 
einer «Geschichte der Harmonik» ihre Heimstätte finden 
und die bisher nirgendwo historisch einzuordnen waren. 
Für die Geschichte der harmonikalen Symbolik ist in er- 
ster Linie Thimus zuständig - besonders die Einleitung 
seines Werkes gibt eine Fülle von Namen und Hinwei- 
sen, die nicht nur für die Symbolik, sondern überhaupt 
für die geschichtliche Entwicklung der zahlenharmoni- 
kalen Denkungsweise unentbehrlich sind. 

Ich bin mit diesem Werk zu Ende. Kepler schreibt am 
28. Juli 1619 an Lord Neper, den Erfinder der Logarith- 
men, nach Beendigung der «Harmonice mundi»: «Die 
Harmonik ist dank der Gunst des höchsten Harmosten 
des Weltalls vollendet. Umsonst hat der Kriegsgott mit 
Bombarden und Trompeten und seinem ganzen Tan- 
tarata gebrummt und geknirscht und dazwischengebrüllt. 
Wenn uns Jetzt nicht die Kriegsfurie zu Hause oder drau- 
Ben belagert oder die Arbeiter ausreißen und uns im 
Stiche lassen, werden die Exemplare der Harmonik und 
meiner Kometenschrift auf der kommenden Herbstmesse 
in Frankfurt von allen erworben werden können, denen 
es am Herzen liegt, die Werke der Hände Gottes, wie ich 
sie durch das Licht des Verstandes erhellt habe, tiefer zu 
betrachten.» Auch zur Stunde, während ich dies schreibe, 
dröhnt aus der Richtung von Basel her das dumpfe Don- 
nern der Mordwerkzeuge dieses Weltkrieges, und wenn 
ich an meine Vorfahren denke, die mit Kepler zusammen 
aus Überzeugungsgründen ihre Heimat verlassen und ein 
Asyl in der Fremde suchen mußten, so dünkt mich diese 
«Wiederkehr des Ähnlichen» in meiner heutigen Asyl- 
stätte mehr als nur die Bestätigung eines harmonikalen 
Theorems. Ohne einen Vergleich mit der Bewährung des 
Keplerschen Werkes wagen zu dürfen, wird es der freund- 
liche Leser verstehen und mir zugute halten, wenn ich 
mit Keplers Worten schließe und dieses Buch, als einen 
kleinen Baustein für die Wiederaufrichtung unseres ar- 
men, geschundenen Europa allen denjenigen widme, 
«denen es am Herzen liegt, die Werke der Hände Got- 
tes, wie ich sie durch das Licht des Verstandes erhellt 
habe, tiefer zu betrachten.» 

In der Nähe von Bern (Schweiz), am 23. November 1944. 
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Die 5stelligen Teiltonlogarithmen (Basis 2) von 1-256 
resp. 1—1/.5g, mit ihren senarischen Ober- und Unterton- 


werten. 
* 


BEMERKUNGEN ZUR NACHFOLGENDEN TAFEL 


Der Teiltonlogarithmus auf Basis 2 des Obertones 5e 
wird folgendermaßen berechnet: Man sucht zunächst den 
nächsten C-Wert unter 5e; das ist #c. Es ist sodann 


= 2" 
log 5/),= m log 2 
| — log 4 
nut... 
log 2 


Diese Rechnung führt man mit Brigg’schen, also deka- 
dischen Logarithmen aus. Jeder Ton muß daher zuerst 
auf die Oktave zwischen 1 und 2 reduziert werden. — 
Die Untertonlogarithmen sind sehr leicht zu finden, in- 


dem man die Obertonlogarithmen von 1,00000 abzieht. 
Jedes Feld unserer Tafel zeigt zuoberst den Obertonloga- 
rithmus, rechts und links neben der Ganzzahl den Ober- 
und Untertonwert (falls es eine «senarische » Ration ist), 
zuunterst den Untertonlogarithmus. Die Zahl zwischen 
den Feldern bedeutet jeweils die Differenz zwischen den 
einzelnen Obertonlogarithmen;; die analoge Differenz zwi- 
schen den Untertonlogarithmen läßt sich ebenfalls durch 
entsprechende Subtraktion finden. — Wir haben die Lo- 
garithmen auf fünf Stellen berechnet, jedoch den Oktav- 
index der Einfachheit wegen ausgelassen. Dieser ist sehr 
einfach nach der Oktavsignatur der Ilonwerte zu finden; 
so ist z.B. der Logarithmus von 3g’ = 1,58496; der Lo- 
garithmus von 12g” = 3,58496, von 248g" —= 4,58496 
usw. Bei den Untertonlogarithmen ist der Oktavindex ab- 
zuziehen: also z.B. !/,f, = 0,41504—1 usw. — Die üb- 
rigen Teiltonlogarithmen sind jeweils gleich der Summe 
ihrer Zähler- und Nennerlogarithmen. So ist z.B. log 
3/, = 00000 + 83008 = 835008 bV. Log ®/, 52195 + 41504 = 
75697 a. 


480 


00000 00000 58496 00000 32193 
00000 8496 41504 32193 26303 
«ıc c2c S3g e4c as5e 
00000 00000 41504 00000 67807 
58496 80736 00000 16992 32193 
22240 19264 16992 15201 13749 
S6g 7 eBc d’gd FIR CK- 
41504 192064 00000 83008 67807 
45942 58496 7004 3 80736 90689 
12554 11547 10693 9953 9311 
1X fı2g 13 14 des’ ısh 
54058 41504 29957 19264 09317 
00000 08747 16992 24791 32193 
8747 8245 7799 7402 7039 
c16c 17 b’ı8d 19 as 20€ 
00000 91253 83008 75209 67807 
39232 45942 2357 8496 64386 
6710 6415 6139 5890 5657 
21 22 23 f24g fes 25 gis 
60768 54058 47643 41504 35614 
70043 75487 80736 85799 90689 
5444 5249 s063 4890 4730 
26 es"27a° 28 29 des’ 30h 
29957. 24513 19264 14201 093IX 
95419 00000 04438 08747 12929 
4551 4438 4309 4182 4063 
„.„ 
51 e52C 33 34 33 
v9 
04581 00000 95502 91253 8707r 
16992 20945 24791 28539 32193 
3953 3846 3743 3654 3561 
vıı010 on 
8" 36d 37 38 39 a5 40€ 
ıımD9 mıı19 
83008 70055 75209 71461 67807 
35754 39232 42627 45942 49184 
3478 3395 3315 3242 3173 
qı 42 43 44 gesasfis 
64246 60768 57373 54058 50816 
52357 55460 58496 61472 64386 
3103 3036 2976 2914 28356 
sw mm 
46 47 Sa8 8 49 fessogis 
ZIHZA sn 
47643 44540 41504 38528 35014 
67242 70043 72793 75487 78135 
2801 2750 2694 2648 2601 
52 52 53 es 54a" 55 
cm 
32758 29957 27207 24513 21865 
80736 83287 85799 88264 90689 
2557 e5ı2 8465 2425 2385 
mm 
s6 s7 58 sg des’ 60h 
19204 16713 14201 11730 093Ir 
93074 95419 97728 00000 02236 
2345 2309 2272 2236 2202 
61 62 63 c64c 65 


mıı10 


06926 04581 02272 00000 97764 


04438 06607 08747 10853 12929 


2169 2140 2106 2076 2046 
66 67 68 69 70 
95562 93393 91253 89147 87071 
14975 16992 18981 20945 22881 
2017 1989 1964 1936 1910 
7: 6’72d 73 24 heses75 dis 
85025 83008 81019 70055 77119 
24791 26678 28539 30379 32193 
1887 1861 1840 1814 1794 
76 77 78 79 as80oe 
75209 73322 71461 69621 67807 
33987 35754 37505 39232 40939 
1767 1751 1727 1707 1688 
as’8re” 82 83 84 85 
66013 64246 62495 60768 59061 
42627 44295 45942 47573 49184 
1663 1657 1631 1611 1595 
86 87 88 89 gesgofis 
9110114 
57373 55705 54058 52427 50816 
50779 52357 53915 55460 56984 
1578 1558 1545 1524 1512 
98 93 93 9 95 
49221 47643 46085 44540 43016 
58796 59991 61472 62937 64386 
1495 1481 1465 1449 1435 
mn sm! 
f96g 97 98 99 fes1oogis 
ur 1109 ver... 
41504 40009 38528 37063 35614 
65821 67243 68651 70043 71425 
1421 1409 1392 1382 1368 
210: 102 103 104 105 
34179 32758 31349 29957 28575 
72793 74145 75487 70819 78135 
1352 1342 21332 1316 2306 
106 107 es"108a‘ 109 110 
27207 25855 24513 23181 21865 
79441 80736 82018 83287 84550 
[295 0282 1269 1263 8249 
212 112 113 114 115 
20559 19264 17982 16713 15450 
85799 87038 88264 80483 90689 
1239 1226 1219 1206 2199 
000883 
116 117 118 119 des’ı20h 
14201 12962 11736 10517 09311 
91888 93074 94253 95419 96578 
1196 1179 ı166 1159 1150 
121 122 123 124 deses125 his 
08112 06926 05747 04581 03422 
97728 98867 00000 01123 02236 
1139 1133 1123 ı113 ı 106 
126 127 e128c 129 130 
02272 01133 00000 98877 97764 


03342 044338 05528 06607 07680 
1096 1090 1079 1073 1067 
131 132 133 134 ces 135 ci3" 
966 58 95562 94472 93393 92320 
08747 09803 10853 11892 12929 
1056 1050 1039 1037 1026 
136 137 138 139 140 
01253 90197 89147 85108 8707I 
13955 14975 15988 16992 17992 
1020 1013 1004 1000 989 
141 142 143 D’144d 145 
86045 85025 84012 83008 82008 
18098 1 19968 20045 21913 22881 
987 977 973 963 960 
146 147 148 149 bbısodis 
81019 80032 79055 78082 77119 
23841 24791 25738 26678 27612 
959 947 940 934 927 
151 152 153 154 155 
76159 75209 74262 73322 72388 
28539 29462 30379 31289 32193 
923 917 910 904 900 
156 157 158 159 as160e 
71461 70538 69621 68717 67807 
33093 33937 34874 35754 36631 
894 887 880 877 874 
ı61 as’162e“ 163 164 165 
66907 66013 65126 64246 63369 
37505 38372 39232 40089 40939 
867 860 357 850 847 
166 167 168 169 170 
62495 61628 60768 50911 59061 
41786 42627 43464 44295 45122 
73 837 831 827 820 
171 172 173 174 175 
58214 57373 56536 55705 54878 
45942 46759 47573 48381 49184 
817 814 808 803 801 
176 177 178 179 gesı8ofis 
54058 53247 52427 51619 50816 
49985 50779 51570 52357 53138 
794 798 787 783 777 
181 182 183 184 185 
50015 49221 48430 47643 468062 
53915 54689 55460 56224 56984 
774 778 764 760 758 
186 187 188 189 190 
46085 45311 44540 43776 43016 
57742 58496 59247 59991 60731 
754 751 744 740 741 
9X S1928 193 194 195 


smmıımD90 


42258 41504 40753 40009 392069 


61472 62206 62937 63661 64386 


734 738 724 725 720 
vmı19 
196 197 198 199 es 200 gis 
vııı"1D9 
38528 37794 37063 36339 35614 
65106 65821 66535 67242 67947 
715 714 707 705 704 
200 202 203 204 205 
34894 34179 33465 32758 32053 
680651 69349 70043 70737 71425 
698 694 694 688 684 
206 207 208 209 210 
31349 30651 29957 29263 28575 
72109 72793 73471 74145 74.820 
684 678 674 675 667 
zıı 212 213 214 215 
27891 27207 26529 25855 25180 
75487 76155 76819 77477 78135 
668 664 658 658 655 
es’2ı6a 217 218 219 220 
34513 23845 23181 22523 21865 
78790 79441 80088 80736 81377 
651 647 648 641 641 
221 222 223 224 0565225 als 
212Io 20559 19912 192064 18623 
82018 82656 83287 83922 84550 
638 631 635 628 624 
226 227 228 229 230 
17982 17344 16713 16078 15450 
85174 85799 864.20 87038 87652 
625 621 618 614 612 
231 232 233 234 235 
14826 14201 13580 12962 12348 
88 264 88875 89483 90087 90689 
6ıı 608 604 602 601 
236 237 238 239 des’ 240h 
21736 zII25 10517 09913 093II 
91290 91888 92482 93074 93665 
593 594 592 591 83 
vıı00 
241 242 des243h” 244 245 
08710 08112 07518 06926 06335 
94253 94838 95419 96000 96578 
585 581 581 578 575 
sırtrH 
246 247 248 249 deses2sohis 
vr tıı00 
05747 05162 04581 04000 03422 
97153 97728 98299 98867 99435 
575 571 568 568 565 
251 252 253 254 255 
02847 02272 0170! 01133 00565 
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Broße Rationentafel 


BEMERKUNGEN 


Diese Tafel ist aus der Praxis entstanden und enthält 
solche Rationen innerhalb einer Oktave (?2/,—!/, resp. 
1/ —!/,), welche im Verlauf harmonikaler Arbeiten auf- 
getreten sind. 

Frequenzen und Saitenlängen sind in je 2 Kolumnen 
nebeneinander gestellt und zwar so, daß immer derselbe 
Tonwert als Vergleichsmaßstab diente. 


Jede der 4 Kolumnen enthält 7 Rubriken: 


1. Teilton. Hier steht die Verhältnis- (Bruch-) Zahl ge- 
mäß ihrer Entstehung aus Frequenz, Saitenlänge oder 
Oktavpotenz. Zum Vergleich sind die temperierten Stufen 
dazwischengeschoben. 


2. Tonwert. Diegenauen Signaturen (*%02VA ) ergeben sich 
aus dem Teiltondiagramm resp. aus einem Vergleich mit 
den «T»-Stufen. Da, wo diese keinen Sinn mehr haben, 
sind die Tonwerte eingeklammert. 


5. Winkelgrad. Diese werden nach der Formel Seite 144 
(Formel 278) ausgerechnet und zwar gilt diese Formel 
sowohl für die Frequenz- als für die Saitenlängenwinkel. 


4%. Logarithmen Basis 2. Formeln hierfür Seite 41 (For- 
meln 76, 77, 78). 


5. Logarithmischer Winkelgrad. Die Ausrechnung ge- 
schieht analog derjenigen der x/y = Winkelgrade nach 
der Formel: Log : 1000 = x : 360. z.B. 
522 - 560 
I, ee re 116° 
1000 

Das ist der log. Frequenzwinkel für ®/,e. Dieselbe Aus- 
rechnung gilt für die Saitenlängenwinkel. 


6. Saitenstrecke in Millimetern, bezogen auf das 1200 mm- 
Monochord. Hier wird nach Saitenlängenrationen ausge- 
rechnet, z. B. für den Ton ?/,e: 


(1200 :5) . 4+ = 960 mm 


Dieser Monochord-Ort ist natürlich für die identischen 
Frequenz- und Saitenlängentöne gleich. 


7. Dezimalen zwischen 1 und 2 (Frequenzen). Hier werden 
die Brüche in ihrer ersten oberen Oktave ausgerechnet, 
z.B.5,e=5:4= 1,25. Analogbeiden Dezimalen zwischen 
0 und 1 (Saitenlängen). Hier werden die Brüche in ihrer 
ersten Unteroktave ausgerechnet, z.B. */,e= 4:5 —= 0,8. 
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temperiert 
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Tonwert 


c' 


cV 
(deses) 
(his) 

cx 

his 
(ces/his) 


(heses) 
as? 

ag 

(as) 
(gis) 
as 


as/gis 


as 
gisX 
gis 
asX 
(gis) 
(gis) 
g2 
fisis 
as\ 


gX 


Frequenzen 


Winkel 
Gra 


360 
351 
350,5 
350 
348,5 
343 
334,5 
331 
323,5 
322,5 
319,5 
315 
314 
312 
310 
308,5 
308,5 
306,5 
304,5 
300 
298,5 
294,5 
288,5 
288 
286 
285 
281,5 
280 
273 
270 
265 
264 
262 
257 
254,5 
249 
247,5 
245,5 
240 
239,5 
229 
225 
218,5 
216,5 
216 
212 


209 
205,5 
202,5 
200 
198 
197 
194 
193 
191,5 
188,5 
180 
179,5 
177,5 
173,5 
172,5 
168 
163,5 
160 
158,5 
154,5 
152,5 
152 


Loga- 
ri 


th. 
Bas.2 


1000 


982 
980 
IE0 
977 
966 
948 
941 
925 
923 
917 
907 
905 
900 
896 
895 
895 
889 
885 
874 
871 
865 
850 
848 
844 
843 
853 
850 
814 
807 
796 
794 
789 
778 
771 
759 
755 
750 
757 
735 
710,5 
700 
685 
680 
678 
667 


660 
652 
644 
637 
655 
630 
622 
619 
615 
608 
585 
585 
578 
567 
565 
553 
541 
530 
526 
515 
510 
508 


Log. 


Winkel 


Grad 


360 
353,5 
353 
353 
352 
348 
341,5 
339 
333 
332 
330 
326,5 
326 
324 
322,5 
321,5 
321,5 
320 
318,5 
314,5 
313,5 
310,5 
306 
305,5 
304 
303,5 
300 
299 
293 
290,5 
286,5 
286 
284 
280 
277,5 
273 
272 
270 
265,5 
264,5 
256 
252 
246,5 
245 
244 
240 


237,5 
234,5 
232 
229,5 
228 
227 
224 
293 
221,5 
219 
210,5 
210 
208 
204 
203,5 
199 
195 
191 
189,5 
185,5 
183,5 
183 


GROSSE RATIONENTAFEL 


Saiten- 
Strecke 
in mm 
600 
607,5 
608,5 
608,5 
609,5 
614,5 
622 
625 
632 
633 
635,5 
640 
641 
643 
645 
646 
646 
648 
650 
654,5 
656,5 
660 
666 
666,5 
668,5 
670 
673,5 
675 
682,5 
686 
691 
692,5 
694,5 
700 
703 
709 
711 
713,5 
720 
721 
733 
738,5 
746,5 
749 
750 
755,5 


759,5 
763,5 
768 
771,5 
77% 
775,5 
780 
781,5 
783,5 
787,5 
800 
801 
804 
810 
811 
818 
825 
831 
833,5 
840 
843 
844 


Dezimal. 
zw. 1-2 


2,00000 
1,97530 


1,97297 
1,96875 
1,95312 


1,92000 
1,89843 
1,89628 


1,87500 


1,86660 


1,85714 
1,85185 
1,84615 
1,83333 
1,82850 
1,81818 


1,80000 


1,77777 
1,75781 
1,75000 
1,73611 
1,735333 
1,72800 
1,71428 
1,7066 

1,69230 
1,6875 


1,66666 


1,63636 
1,62500 


1,60000 


1,58024 
1,57143 
1,5625 
1,5555 


1,53846 
1,53600 
1,53125 
1,5238 

1,50000 
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1,42857 
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Saıtenlängen 
0 000 0 
4,5 | 018 6,5 
5 020 7 
5 020 7 
5,5 | 023 8 
8,5 | 054 12 
14 |052 | 18,5 
15 059 21 
19 075 27 
20 077 28 
21,5 | 083 | 30 
24 | 093 | 33,5 
24,51 095 | 34 
25,5 | 100 36 
26,5 | 104 | 37,5 
27,5 | 107 38,5 
27,5 | 107 38,5 
29 111 +0 
30 115 41,5 
32,5 | 126 45,5 
34 |129 | 46,5 
36 |137 | 495 
39,5 | 150 54 
40 |152 | 545 
41 156 56 
41,5 | 157 56,5 
44 167 60 
45 170 61 
49,5 | 186 | 67 
51,5 | 193 69,5 
55 204 73,5 
55,5 | 206 74 
56,5 | 211 76 
60 222 80 
62 |229 | 825 
65,5| 24 | 87 
66,5 | 245 88 
68 250 90 
72 263 94,5 
72,5| 265 | 95,5 
80 289,5] 104 
83 300 | 108 
88 315 | 113,5 
89,5 | 320 | 115 
90 322 116 
95 533 120 
95,5 | 340 | 122,5 
98 348 | 125,5 
101 356 128 
104 | 363 | 130,5 
104,5 | 367 | 132 
105 370 | 133 
108 378 136 
109 381 137 
110 | 385 | 138,5 
112,5 | 392 | 141 
120 | 415 | 1995 
120,5 | 417 | 150 
122,5 | 422 | 152 
126 453 156 
126,5 | 435 | 156,5 
131 447 161 
135 459 | 165 
138,5 | 470 | 169 
140 474 170,5 
144 | 485 | 174,5 
145,5 | 490 | 176,5 
146,5 | 492 177 


Saiten- 
Strecke 
inmm 
600 
607,5 
608,5 
608,5 
609,5 
614,5 
622 
625 
652 
653 
635,5 
640 
641 
643 
645 
646 
646 
6483 
650 
654,5 
656,5 
660 
666 
666,5 
668,5 
670 
673,5 
675 
682,5 
686 
691 
692,5 
694,5 
700 
703 
709 
711 
713,5 
720 
721 
733 
738,5 
746,5 
749 
750 
755,5 
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763,5 
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771,5 
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810 
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825 
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Frequenzen 
Winkel Loga- Log. 
es 1 rith. | Winkel 
Bas. 2 Grad 
149 500 180 
146,5 492 | 177 
145,5 | 490 | 176,5 
144 | 485 | 174,5 
140 | 474 | 170,5 
138,5 | 470 | 169 
135 459 165 
131 447 161 
126,5 | 435 | 156,5 
126 +33 156 
122,5 | +22 152 
120,5 | 417 | 150 
120 |415 | 1495 
112,5 | 392 | 141 
110 | 385 | 138,5 
109 381 137 
108 378 136 
105 370 133 
104,5 | 367 | 132 
104 | 363 | 130,5 
101 356 128 
98 348 125,5 
95,5 | 340 | 122,5 
93 333 120 
90 522 116 
89,5 | 320 | 115 
88 | 315 | 1135 
83 300 108 
80 289,5] 104 
72,5 | 265 95,5 
2 |263 | 945 
68 250 90 
66,5 | 245 | 88 
65,5 | 241 87 
62 |229 | 825 
60 222 80 
56,5 | 211 | 76 
55,5 | 206 74 
55 204 73,5 
51,5| 193 | 69,5 
49,5 | 186 67 
45 170 61 
44 167 60 
41,51 157 | 56,5 
41 156 56 
40 152 54,5 
39,5| 150 | 54 
36 |137 | 495 
34 1129 | 46,5 
32,5|1 126 | 455 
30 |115 | 41,5 
29 111 40 
27,5| 107 | 38,5 
27,5\ 107 | 385 
26,5 | 104 | 37,5 
25,5| 100 | 36 
24,5| 095 | 34 
24 | 09 | 335 
21,5 | 083 30 
20 077 28 
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15 059 21 
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5 020 7 
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928,5 
930,5 
933 
937,5 
943 
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1,18180 
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149 
152 
152,5 
154,5 
158,5 
160 
163,5 
168 
172,5 
173,5 
177,5 
179,5 
180 
188,5 
191,5 
193 
194 
197 
198 
200 
202,5 
205,5 
209 
212 
216 
216,5 
218,5 
225 
229 
239,5 
240 
245,5 
247,5 
249 
254,5 
257 
262 
264 
265 
270 
273 
280 
281,5 
285 
286 
288 
288,5 
294,5 
298,5 
300 
304,5 
306,5 
308,5 
308,5 
310 
312 
314 
315 
317,5 
319,5 
322,5 
323,5 
331 
334,5 
340 
343 
348,5 
350 
350,5 
351 
360 


Loga- 
rith. 
Bas. 2 


500 
508 
510 
515 
526 
530 
541 
553 
565 
567 
578 
585 
585 
603 
615 
619 
622 
630 
655 
637 
644 
652 
660 
667 
678 
680 
685 
700 
710,5 
735 
757 
750 
755 
759 
771 
778 
789 
794 
796 
807 
814 
830 
835 
843 
844 
848 
850 
865 
871 
874 
885 
889 
895 
895 
896 
900 
905 
907 
915 
917 
925 
925 
941 
948 
959 
966 
977 
980 
980 
982 


1000 


Log. 


Winkel 


Grad 


180 
183 
183,5 
185,5 
189,5 
191 
195 
199 
203,5 
20% 
208 
210 
210,5 
219 
221,5 
223 
224 
227 
228 
229,5 
232 
234,5 
237,5 
240 
244 
245 
246,5 
252 
256 
264,5 
265,5 
270 
272 
273 
277,5 
280 
284 
286 
286,5 
290,5 
293 
299 
300 
303,5 
304 
305,5 
306 
310,5 
313,5 
314,5 
318,5 
320 
321,5 
321,5 
322,5 
324 
326 
326,5 
328,5 
330 
332 
333 
339 
341,5 
345 
348 
352 
353 
353 
353,5 
360 


Saiten- 
Strecke 
in mm 
848,5 
853,5 
854,5 
857,5 
864 
866,5 
873 
880 
888 
889 
896 
899 
900 
914,5 
919 
921,5 
925 
928,5 
930,5 
935 
937,5 
945 
948 
952,5 
960 
961 
964,5 
975 
982 
999 
1000 
1009 
1012,5 
1015,5 
1024 
1029 
1036,5 
1040 
1041,5 
1050 
1055 
1066,5 
1069 
1075 
1077 
1080 
1081 
1091 
1097 
1100 
1108 
1111 
1114,5 
1114 
1116,5 
1120 
1123,5 
1125 
1130 
1132,5 
1138 
1139 
1152 
1157,5 
1166,5 
1172 
1181 
1183,5 
1184 
1185 
1200 


Dezimal. 
zw. 0-1 


0,71111 


0,71428 
0,72000 
0,72222 
0,72720 
0,73332 


0,74074 


0,75000 
0,76190 
0,76563 
0,76800 
0,76923 


0,77777 
0,78125 
0,78572 
0,79012 


0,80000 


0,81250 
0,81810 


0,83333 


0,84385 
0,84612 
0,85333 
0,85714 
0,86400 
0,86666 
0,86805 
0,87500 
0,87890 
0,88888 


0,90000 


0,90909 
0,91428 
0,91666 
0,92308 
0,92592 


0,92858 
0,9333 


0,93750 
0,94118 


0,94814 
0,94921 
0,96000 


0,97200 
0,97656 
0,98437 
0,98648 


0,98765 
1,00000 
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Die bisherigen Veröffentlihungen des Verfeffers 


1. «Der Dom / Bücher deutscher Mystik». Herausgegeben 
von Hans Kayser. Insel-Verlag, Leipzig 1918-1925. 13 
Bände (Hildegard v. Bingen, Meister Eckhart, Jan van 
Ruisbroeck, Heinrich Seuse, Johann Tauler, Eine deut- 
sche Theologie, Theophrastus Paracelsus, Johannes Kep- 
ler, Jakob Böhme, J. G. Hamann, Franz v. Baader, G. Th. 
Fechner, Mystische Dichtung). — Dem Verf. oblag Plan 
und Leitung des Ganzen; er selbst edierte Paracelsus und 
Böhme. 


2. «ORPHEUS / Morphologische Fragmente einer allgemei- 
nen Harmonik». 1. Lieferung. Berlin 1924. Folio, 92 S. 
mit Tafeln, Tabellen und Abb. (Einleitung; 1. Kap.: Das 
Lambdoma; 2. Kap.: Vom Klang im Stein). — Infolge sei- 
ner bibliophilen Ausstattung konnte das auf 5 Lieferun- 
gen berechnete, nur in kleiner Auflage hergestellte Werk 
nicht fortgeführt werden (Vergriffen). 


3. «DER HÖRENDE MENSCH / Elemente eines akustischen 
Weltbildes». Verlag Lambert Schneider, Berlin o.J. 
(1952) 8°. 368 S., 8 Tafeln und Tabellen u. Abbildungen. 
— (Einführung; Kap. I: Die Teiltonkoordinaten; Kap. 11: 
Zahlgestalt der Harmonik; Kap. III: Vom Klang im An- 
organischen [Chemie, Atomtheorie, Kristallographie, 
Astronomie]; Kap. IV: Vom Klang im Organischen; Kap. 
V: Die Welt des Schaffens [Architektur, Ton und Licht, 
Musik]; Kap. VI: Die Welt des Hörens. Register.) — Die 
Restauflage dieses Buches verbrannte bei einem Luft- 


angriff auf Leipzig (Vergriffen). 


4. «VoM KLANG DER WELT / Ein Vortragszyklus zur Ein- 
führung in die Harmonik». (M. Niehans Verlag, Zürich 
1957) Occident Verlag, Zürich 1946. 8°, 179 S. mit Abb. 
(Vorwort; I Historische und erkenntnistheoretische Vor- 
aussetzungen; Il Die Tonzahl; III Die Harmonik in den 
anorganischen Wissenschaften; IV Die Harmonik in den 
organischen Wissenschaften; V Harmonik und Kunst; 


VI Harmonikale Symbolik.) 


5. «ABHANDLUNGEN zur Ektypik harmonikaler Wertfor- 
men». (M. Niehans Verlag, Zürich 1958) Occident Ver- 
lag, Zürich 1946. 8°, 269 S. mit Tafeln und Abbildungen. 


(Vorwort; I. Bestimmungsfragen der Harmonik; 11. Al- 
bert von 'Thimus; III. Die Harmonikale Perspektive; 
IV. Entsprechungen; V. Pythagoras; VI. Tonspektren; 
VII. Tagebuch vom Binntal.) 


6. GRUNDRISS eines Systems der Harmonikalen Wertfor- 
men». (M. Niehans Verlag, Zürich 1938) Occident Verlag, 
Zürich 1946. 8°, 355 S. mit 29 Tafeln und Textabbildun- 
gen. (Einführung; 1. Kap.: Das Urphänomen der Ton- 
zahl; Il.Kap.: Die Harmonikalen Theoreme [a) Die Theo- 
reme der I'onzahl; b) Die 'T'heoreme der Tonreihe; c) Die 
Theoreme der Tonzahlgruppe]; III. Kap.: Die Harmoni- 
kalen Wertformen [A. Die Harmonikale Topik; B. Die 
Harmonikalen Vektoren; C. Die Harmonikalen Inversio- 
nen; D. Die Harmonikale Tektonik ; E. Die Harmonikalen 
Axiologien; F. Die Harmonikalen Ambivalenzen. |) 


7. «HARMONIA PLANTARUM». Benno Schwabe Verlag, 
Basel o. J. (1945). Groß 8°, 526 S. mit 11 Tafeln und Abb. 
im Text. (Widmung; Einführung; 1. Teil: Die Form der 
Pflanze; 2. Teil: Die Funktionen der Pflanze; 3. Teil: 
Harmonikale Wertformen der Pflanze; 4. Teil: Vom We- 
sen der Pflanze. Nachwort. Register.) 


8. «AKROASIS / Die Lehre von der Harmonik der Welt». 
Benno Schwabe Verlag, Basel 1946 (Deutsche Lizenz- 
ausgabe bei Gerd Hatje Verlag, Stuttgart 1947). Klein 8°, 
157 S. mit 2 Tafeln und Register. — In diesem, erst nach 
der Vollendung des vorliegenden «Lehrbuchs» verfaßten 
Werkchen hofft der Autor, ohne Zahlen und Formeln, 
eine allgemein verständliche Übersicht über seine bishe- 
rigen harmonikalen Forschungsergebnisse gegeben zu 


haben. 


9. «EIN HARMONIKALER TEILUNGSKANON / Analyse einer 
geometrischen Figur im Bauhüttenbuch Villard de Honne- 
court». Harmonikale Studien, Heft I. Occident Verlag, 
Zürich 1946. 8°. 48 5. mit 18 Abbildungen. 


10. «DIE FORM DER GEIGE / Aus dem Gesetz der Töne ge- 
deutet». Harmonikale Studien, Heft II. Occident Verlag, 
Zürich 1947. 8°. 54 S. mit 6 Abbildungen und 1 Tafel. 
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Yiadhwort / Beridhtigungen / Zufäte 


Nachwort Es liegt dem Verlag, dem Drucker und dem Autor noch 
ob, den etwas prätentiös erscheinenden Druck und äuße- 
ren Habitus dieses Werkes zu rechtfertigen. 

Diejenigen Käufer, welche der zunächst durchaus ver- 
ständlichen Ansicht sein möchten, durch eine einfachere 
Ausgabe im Stil der üblichen wissenschaftlichen Bücher 
hätte der Preis um ein Erhebliches reduziert werden 
können, sind im Irrtum. Allein die Satzkosten dieses 
Werkes betragen ca. 90% des gesamten Herstellungs- 
preises — Papier, Druck und Einband ca. 10%. Würde 
nun ein billiges Papier, ein kleines Format usw. verwen- 
det worden sein, so wäre der Verkaufspreis um kaum 5% 
niedriger geworden. Diese Mitteilung nur zur Klärung 
der materiellen Basis der Herstellungstechnik. 

Aber es gibt noch eine ideelle Basis, die uns als Harmoni- 
ker in ganz besonderem Maße angeht und deren Verpflich- 
tung wir uns nicht entzogen haben: die Schönheit des 
Buches, das Buch als Kunstwerk. 

Da die Harmonik in gewissem Sinne eine Wiedererwek- 
kung des Pythagorismus bedeutet, dürfen wir uns auf kei- 
nen geringeren als auf den großen Drucker Bodoni be- 
ziehen, dessen Sinn für Schönheit und Proportion aus Je- 
dem seiner Drucke zu Auge und Seele spricht und der in 
der Vorrede zu seiner Ausgabe von Tassos «Gerusalemme 
liberata», 1794, die Manen des Pythagoras mit folgenden 
Worten beschwört: «Wenn Pythagoras zu uns zurück- 
kehrte oder irgendein Verehrer und Anhänger seiner ge- 
heimnisvollen Lehren unter uns lebte, würde er jeden- 
falls in der Heiligkeit der Zahlen schwelgen, die jener 
sroße Philosoph so hoch pries.» 

Wir haben uns jede Mühe gegeben, um an die großen 
Traditionen der Buchkunst wieder anzuknüpfen, sie in 
engster Zusammenarbeit von Verlag, Drucker und Autor 
weiterzupflegen, auf das neuzeitliche wissenschaftliche 
Werk zu übertragen und hiermit ein buchkünstlerisches 
Erzeugnis zu schaffen, welches, trotz der ihm noch anhaf- 
tenden Unzulänglichkeiten — wie wir glauben — einen 
Markstein in der Entwicklung des schweizerischen wis- 
senschaftlichen Buches darstellen darf. 


* 


Dem Verfasser ist es eine angenehme Pflicht, seinem er- 
sten Schüler in Harmonicis hier in der Schweiz, dem in- 
zwischen verstorbenen Herrn Gustav Fueter für die An- 
fertigung einer großen Anzahl von Klischeevorlagen nach 
den Zeichnungen des Verfassers auch an dieser Stelle 
seinen Dank auszusprechen. Ebensolchen Dank sagt er 
Herrn Kapellmeister Ernst Prade für die wiederholte 
Durchsicht des Textes und erneute Durchrechnung der 
Rationentafel, der diversen Formeln sowie für die Kon- 
trolle und die Ergänzungen des Registers. Herr dipl. Ing. 
W.Schurter, mein verehrter Drucker, hat das merkwür- 
dige «Tonkykloid» unter die rechnerische Lupe genom- 
men und dabei interessante Korrekturen meines Textes 
verzeichnet, die wohl manchen Leser zu weiterem For- 
schen an dieser Doppelfigur anregen mögen. Auch ihm 
sei mein herzlicher Dank dargebracht. Leider war der 
Text schon ausgedruckt, so daß wir die Berichtigungen im 
nachfolgenden gesondert bringen müssen. Der freund- 
liche Leser wird gebeten, diese vorgängig seines Studiums 
in den Text seines Exemplares zu übertragen. 


Seite 4 r Zeile 24 v. o. lies: etwas. 

Seite 8 r Zeile 5 u. 6 v. u. lies: «Lorentz... 

Seite 14 r Zeile 530 v. o. lies: Schwankungen 

Seite 19 | Zeile #4 v. o. lies: Wegener 

Seite 25 r Zeile 20 v. u. lies: großen Ganzton 

Seite 25 1 Zeile 16 v. u. lies: TINEWUA 

Seite 25 r Zeile 5 v. u. lies: harmonikalen Quantelung 

Seite 26 Il Zeile 24 v. o. lies: Jeans 

Seite 27 r Zeile 11 v. u. lies: Exponentialfunktion 

Seite 28 1 Zeile 19 v. u. lies: Leibniz 

Seite 29 r Zeile 24 v. o. lies: den 

Seite 50 r Zeile 2 v. u. lies: prästabilierten 

Seite 51 1 Zeile 2 v. o. lies: Entwicklung 

Seite 51 1 Zeile 25 v. o. lies: entwickeln 

Seite 51 r Zeile 19 v. o. lies: irrelevant 

Seite 51 r Zeile 20 v. o. lies: anschaulichem und mathe- 
matischem 

Seite 32 r Zeile 9 v. o. lies: soll er eine 

Seite 52 r Zeile 14 v. o. lies: Vermögen 

Seite 38 r Zele6v.u.lies:A=1 

Seite 59 1 Zeile 4 v. o. lles:5 +16 +19 +1 +12-+.. 

Seite 59 1 Zeile 26 v. u. lies: ...der man b potenzieren 
muß, 

Seite 41 | Beisp. 78 letzte Zeile lies: ®/,, e,,,,—4+,32193 

Seite +4 | außen lies: $ 18, 5c 

Seite 45 1 Zeile 50 v. o. lies: .. .in seinen 

Seite 46 r Zeile 25 v. u. lies: OÖ. Klemm 

Seite 47 r Zeile 12 v. o. lies: Summierung bestimmter 
Teiltonintervalle 

Seite 47 r Zeile 15 bis 16 v. o.: zu streichen 

Seite 47 r Zeile 5 v. u. lies: die bekanntlich den 6. Koef- 
fizienten des auf den... 

Seite 48 ] Zeile 19 v. o. lies: xn = 10n (10 n) 

Seite 48 1 Beispiele 91 und 92: Sie sind Weber-Wellsteins 
Enzyklopädie der Elementarmathematik (Bd. I, #. Aufl. 
1922, Seite 147) entnommen. Leider ist bei uns ein 
Setzfehler verblieben. Die 2.Reihe von Beispiel 92 
muß heißen: yn = 108 - Bios 


also alles, was rechts von ß steht, ist Exponent zu $! 

Seite 48 | Zeile 2 unter Beisp. 91 lies: .. . geometrische 
Reihe mit dem Quotienten 1,0001 

Seite 48 r Zeile 4 bis 9 des $ 19 fehlt die Nr. des Beisp.93 

Seite 49 ] Zeile 9 über Beisp. 94 lies: einem Grenzwert 
zustreben, wenn der Quotient < 1 ist und... 

Seite 51 | Zeile 5/4 v. o. lies: Summen von Reihen 

Seite 51 1 Zeile 4/5 v. o. lies: Summierung bestimmter 
(diskreter) Intervalle... 

Seite 51 I Zeile 5 v. o. zu streichen: d. h. der reziproken 
Fakultätszahlen 

Seite 51 1 Zeile 12 v. u. lies: Diels 

Seite 51 | Zeile 50 v. u. lies: G. Hessenberg 

Seite 51 r Zeile 8 v. o. lies: orientierten Wesen 

Seite 54 r Zeile 16 v. o. zum Beispiel Kontraktion-Expan- 
sion fehlt die Nr. 104 

Seite 56 r Zeile 5 v. o. lies: ... 5/, e’’ 

Seite 56 r Zeile + v. o. lies: ... 5/, e’ 

Seite 56 r Zeile 5 bis 7 v. o. fehlt die Nr. des Beisp.: 105 

Seite 61 1 Zeile 1 unter Beisp. 115 lies: 120 cm 

Seite 65 I Zeile 15 v. o. lies: defis... 

Seite 65 ] Zeile 10 v. o. lies: ... 2/, 13/,25 © 


Berichtigungen 
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Seite 65 1 Zeile 12 v. o. lies: Über Complikation und Dis- 
plikation 

Seite 65 1 Beisp. 122 lies: Stufe: 0, 1, 2, 3, 4 

Seite 69 1 Beisp. 135 lies: in Zeile V: 1,4, 6, 4,1 

Seite 80 r Zeile 5 v. o. lies: ein Verhältnis, das, 

Seite 80 r Zeile 12 v. o. lies: Wählen 

Seite 81 r Zeile 2 unter Beisp. 150a lies: ®/, g’ 

Seite 84 ] Zeile 31 v. o. lies: Leibniz 

Seite 84 1 Zeile 23 v. u. lies: alten, noch von V.Gold- 
schmidt benützten Quotienten 

Seite 86 | Zeile 26 v. o. lies: Hieroglyphen 

Seite 86 r Zeile 10 v. o. lies: mittels der harmonikalen 
Theoreme 

Seite 87 | Zeile 5 v. o. lies: irgendwie persönlichen 

Seite 87 r Zeile 4 v. o. lies: ®/, *d 

Seite 87 r Zeile 7 v. u. lies: alle 8 den e-Wert 

Seite 88 r Zeile 6 v. u. lies: zugänglichen 

Seite 89 1 Zeile 6 v. o. lies: Genzmer 

Seite 89 r Zeile 25 v. o. lies: Gautama 

Seite 90 | Zeile 22 v. u. lies: eines Hegel 

Seite 91 | Zeile 5 unter $ 26 lies: heraus entsteht 

Seite 95 ] Zeile 19 v. o. lies: obwohl von außersenarischen 

Seite 94 r Zeile 1 v. o. lies: astronomischen Bezeichnun- 
gen 

Seite 94 r Zeile 16 über $ 27 lies: hätten 

Seite 94 r Zeile 2 v. u. lies: transponiert 

Seite 94 r Zeile 1 v. u. lies: eine Parabel ins... 

Seite 95 r Zeile 1 v. o. lies: Hyperbel ins... 

Seite 95 r Zeile 2 unter Beisp. 169 lies: .... Gleichung der 
Parabel y„? =2px 

Seite 95 r Zeile 5 unter Beisp. 169 lies: Parameter — !/, 

Seite 96 r Zeile 6 bis 15 v. u. erhält die Beispiel-Nr. 173 

Seite 97 1 Zeile 5 v. o. lies: Strecken einen unveränder- 
lichen... 

Seite 98 ] Zeile 2 des $ 27a lies: geometrischen Ort aller 
Punkte definieren, für die 

Seite 98 r Zeile 2 v. o. lies: Differential- und Integral- 
rechnung 

Seite 100 1 Zeile 2 v. o. lies: #/, f: ?/,c’ = ?/, c, : 4 8, 

Seite 100 I Zeile 15 v. o. lies: Differenz 

Seite 1001 Zeile 20 bis 27 v.o.: Der Satz: «Oder, in einer 
viergliedrigen».... bis ... «zum vierten Glied» ist zu 
streichen 

Seite 100 1 Zeile 7 über Beisp. 178 lies: 5 ergibt 

Seite 100 r Beisp. 179 lies: Stetige geometrische Propor- 
tion (spiegelbildlich zur Zeugertonlinie) 

1 1 
Seite 101 1 Beisp. 181 lies: a TB atb 
2 2ab 

Seite 101 I Zeile 1 bis 4 unter Beisp. 181 einschl. «hervor- 
geht» in Zeile 5 zu streichen und zu ersetzen durch: 
A VAU ist ähnlich AVWH, da { UAH = <{ UWH 
und Q{ AUW = <{ AHW (Peripheriewinkel über glei- 
chen Sehnen), daher: 
VA:VU = VW: VH oder 


r:a=b:VH 
VH - 2; r- "#2, daher 
b Dab 
Hu. VH = 
a+-b a-+b 
2 


Seite 1021 Beisp. 198 lies: ... 4/, V2... 

Seite 102 r Zeile 20 v. o. lies: 9/, d ist die... 

Seite 102 r Zeile 2v. u. lies: /,12|12 

Seite 105 1 Zeile 1 unter Beisp. 202a lies: Hierzu die 
dritte harmonische Prop. 


Seite 105 1 Beisp. 203: 


Der Wert I Te® gehört hinter ® 
5a—w 
lg’ 2c' 
Seite 105 1 Beisp. 204: 
4a’ o 

8 Bea 0 0 
Der #4. Wert (®/, bV,) heißt: ER RER. 

j .n,. ea 
Der 6. Wert (®/, es) heißt: erg 


Der 12. Wert heißt: ?/, d’ 


Seite 104 1 Zeile 23 v. o. lies: 
portion a: Vab : b steckt 
Seite 104 | Zeile 28 v. o. lies: Das klassische Beispiel für 

das Irrationale ist... 
Seite 106 I Zeile 4 unter Beisp. 208 lies: c® = a? + b2 
Seite 106 | Zeile 8 v. u. lies: 25/, fes 
Seite 106 1 Zeile 6 v. u. lies: X®/,, bV 
Seite 108 1 Beisp. 216 zweite Reihe lies: 


— (1-79 37) — 


Seite 109 1 Zeile 5 v. o. lies: sogar die Fachw. 

Seite 109 1 Zeile 6 v. u. lies: comparationis 

Seite 112 r Zeile 4 v. o. lies: = 2x5 :4 :3 und 21,3... 

Seite 112 r Zeile 13 v. o. lies: 17,1:7:5,3=2x5:4#:3 

Seite 120 r Zeile 13 v. u.: zu streichen: (die drei Quotien- 
ten haben alle den Ausdruck = 1) 

Seite 125 r Zeile 5 über Beisp. 240 lies: adäquaten 

Seite 127 r Zeile 9 v. u. lies: Boethius 

Seite 128 | Zeile 27 v. o. lies: tou Kanonos 

Seite 159 1 Beisp. 501 obere Reihe lies: bei «Moll»: as,,, 
C,, f, c, 

Seite 159 ] Beisp. 501 untere Reihe lies: unter !/, ... e’'; 


7, 

C 

Seite 159 1 Zeile 3 unter Beisp. 501 lies: Diagonale der 
2. Potenzen 

Seite 162 1 Zeile 6 unter Beisp. 504 lies: 2. Potenzen 

Seite 162 ] Zeile 7 unter Beisp. 304 lies: rechte 

Seite 162 | Zeile 7 über Beisp. 505 lies: 2. Potenzen. 

Seite 164 r Zeile 2v. u. lies: ... %/, c,®/s c... 

Seite 165 1 Zeile 1 über Beisp. 511 lies: Permutieren wir 
z. B. 

Seite 170 r Zeile 4 v. o. lies: 
nen wie die horizontale 

Seite 176 r Zeile 16 über 858 lies: Ohrschnecke 

Seite 180 1 Zeile 25 v. o. lies: = 2%/,, cis (1 Log 059) 

Seite 185 r Zeile 6 v. u. lies: Boethius 

Seite 186 | Zeile 25 v. u. lies: 18/, bv 

Seite 186 r Zeile 1 v. o. lies: 243/,, 

Seite 188 r Zeile 1 v. o. lies: ?/, g®/, c 

Seite 192 Zeile 1 v. o. lies: am Anfang und Ende: 3°/zıbV 

Seite 195 r Beisp. 379 lies unter a: ... 5, 

Seite 194 r Beisp. 585 lies unter deses (am Ende): 980 

Seite 195 1 Beisp. 587 lies unter a: 755 

Seite 195 r Beisp. 589 Zeile 8 v. o. lies (unter °fis): 459 

Seite 195 r Zeile 15 v. o. lies: 23, 18, 15, 11, 11, 8, 7, 7, 93 


... geometrischen Pro- 


rechts neben 


ergänze: Moll — 


... genau dieselben Ratio- 


Seite 200 1 Zeile 8 über Beisp. 399 lies: Y2 


Seite 200 1 Beisp. 401 erste Reihe lies: 2#3/,., h\ 

Seite 200 r außen: $ 39, 8,3 und #... lies: Tafel 398, 
Nr.53 u. 4) 

Seite 202 r Zeile 25 v. u. lies: (1/,)5 des’ 

Seite 205 ] Zeile 1 v. u. lies: Schümann 

Seite 205 r Zeile 3 v. o: nach «abschneiden» ist einzu- 


schalten: (Kreisperipherie = 7 für den Durchmesser 
= 1) 
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Seite 206 r Zeile 5 v. u. lies: 5/, e’’ 

Seite 206 r Zeile 2 v. u. lies: t/, e’' 

Seite 207 ] Zeile 10 v. u. lies: Mollakkordes 

Seite 207 r Zeile 8 v. u. lies: reintonal 

Seite 208 1 Zeile 9. v. u. lies: ... ein Halbton! 

Seite 216 r Zeile 27 v. u. lies: die Bahnen den Umkreisen 

Seite 217 r Zeile 28 v. o. lies: vor allem den 

Seite 220 r Zeile 11 über $ 43 lies: Tryptichon 

Seite 220 r Zeile 11 v. u. lies: comparationis 

Seite 220 r Zeile 5 v. u. lies: 10/, e’ 

Seite 224 r Zeile 11 v. o. lies unter !/,,: fes,,,, 

Seite 225 Beisp. 445 Kolonne unter Saturn lies: 5579,36 
In diesem Beispiel sind alle Ziffern rechts der Kommata 
nicht als Dezimalen, sondern als Sechzigstel zu ver- 
stehen, also 1075912/,, usw. 

Seite 226 r Zeile 7 v. o. lies: «Ästhetisches» 

Seite 250 r Zeile 16 v. o. lies: Pinselschimmel 

Seite 230 r Zeile 24 v. o. lies: laevolactici 

Seite 251 r Zeile 15 v. u. lies: Euripides 

Seite 252] Zeile 18 über $ 47 lies: Ostwald 

Seite 252 | Zeile 2 über $ 47 lies: hervorgegangenen 

Seite 232 r Beisp. 450 Zeile 3 lies (unter 5): e 

Seite 252 r Beisp. 450 Zeile 5 lies: Saitenlänge 

Seite 2553 1 Zeile 20 v. o. lies: äquidistantes 

Seite 254 | Zeile 24 v. u. lies: E. v. Cyon 

Seite 254 r Zeile 55 v. o. lies: einordnen läßt 

Seite 254 r Zeile 54 v. o. lies: Moment steht. 

Seite 235 r Zeile 20 v. u. lies: staatenpolitische 

Seite 256 r Zeile 4 v. o. lies: Eingange 

Seite 237 r Beisp. 451 Zeile 1 lies (über h): 925 

Seite 237 r Beisp. 451 Zeile 4 lies (über eisis) 550 

Seite 237 r Beisp. 451 Zeile 5 lies: aisis 

Seite 237 r Beisp. 451 Zeile 8 lies: aisisis 

Seite 240 ] Zeile 27 v. u. lies: Odyssee 

Seite 240 r Zeile 14 v. o. lies: Denn es geht 

Seite 244 1 Zeile 31 v. o. lies: 1/, 2/, ®/z 

Seite 247 | Zeile 10 v. u. lies: Kulturmetamorphosen 

Seite 251 1 Zeile 3 v. u. lies: = —- 

Seite 252 Beisp. 466 Zeile 1 lies: Koua = Fügungen 

Seite 252 Beisp. 466 Reihe V lies: 490, 660 

Seite 252 1 Zeile 4 unter Beisp. 466 lies: Guidonischen 

Seite 252 r Zeile 11 v. u. lies: 490 

Seite 255 Beisp. 468, Reihe 3 (Dschun) Zeile 2 lies: ®/, - 
1/ .1 

o' 27 

Seite 253 | Zeile 2 unter Beisp. 468 lies: 490 ges 

Seite 255 | Zeile 4 unter Beisp. 468 lies: 170, 170, 150, 20 

Seite 255 1 Zeile 15 unter Beisp. 468 lies: 20 log. Stellen 

Seite 257 r Zeile 7 v. o. lies: 1/,0 e 

Seite 262 | Zeile + v. u. lies: in einem 

Seite 262 r Zeile 9 v. o. lies: Brahmaismus 

Seite 262 r Zeile 24 v. o. lies: Nygrodha 

Seite 265 r Zeile 16 v. o. lies: Hofstaat 

Seite 266 | Zeile 24 v. u. lies: ... nur einen ersten 

Seite 266 | Zeile 25 v. u. lies: begrenzten 

Seite 268 | Zeile 11 v. u. lies: des Akkordes uns 

Seite 269 | Zeile 32 v. u. lies: Titius 

Seite 271 r Zeile 18 v. o. lies: Erlebnisfähigkeit 

Seite 271 r Zeile 6 v. u. lies: exakter 

Seite 275 r Zeile 8 v. o. lies: als das 

Seite 274 1 Zeile 25 v. o. lies: Kierkegaard 

Seite 277 ] Zeile 15 v. o. lies: Marsch 

Seite 277 r Zeile 28 v. o. lies: etwas anders 

Seite 277 r Zeile 15 v. u. lies: kontingente Sein 

Seite 280 r Zeile 3 v.u. lies: 1/,d <—>?/,d’ 

Seite 282 1] Zeile 16 v. u. lies: Widerstrebenden 


Seite 282 r Zeile 5 v. o. lies: NY 

Seite 286 r Zeile 25 v. o. lies: des Eidos 

Seite 286 r Zeile 14 v. u. lies: exzerpieren 

Seite 289 1 Beisp. 475 Zeile 7 lies (unter (3/,)?): cis 
Seite 289 r Zeile 8 unter Beisp. 475 lies: dem Eidos 
Seite 292] Zeile 13 v. u. lies: Differential 

Seite 295 r Zeile 28 v. o. lies: Noch oben Himmel 
Seite 294 ] Zeile 10 v. o. lies: iranischen 

Seite 294 r Zeile 5 v. u. lies: bezweifeln 

Seite 295 r außen unter $ 54, 8 lies: Kosmogonie 
Seite 296 1 Zeile #4 v. o. lies: auf das Eidos 

Seite 296 r Zeile #4 v. o. lies: beruhende 

Seite 500 I Zeile 7 v. u. lies: aufgeben 

Seite 501 1 Zeile 17 v. o. lies: specie 

Seite 501 r Zeile 18 v. o. lies: Boethius 

Seite 3021] Zeile 12 v. u. lies: diskursive 

Seite 505 | Zeile 4 des $ 55, 7 lies: De revolutionibus 


Zusatz zur Einführung Seite XLI 


Zeile 14 v. u. rechts nach ... bezogen sind: 


«Dem Mythos, so wahr er nicht ausschließlich im Kreis 
unbestimmter Vorstellungen und Affekte verharrt, son- 
dern sich in objektiven Gestalten ausprägt, ist auch eine 
bestimmte Art der Gestaltgebung, eine Richtung der 
Objektivierung eigen, die eine ganz bestimmte Weise der 
«Synthesis des Mannigfaltigen», der Zusammenfassung 
und der wechselseitigen Zuordnung der sinnlichen Ele- 
mente in sich schließt.» 195a 


Zeile 13 v.u. rechts hinter ... Totemismus, «der kein bloßes 
Prinzip der sozialen Gliederung ist, sondern ein univer- 
selles Prinzip der Welteinteilung und somit der Weltan- 
schauung und des Weltverständnisses in sich schließt. 
Nicht nur die Glieder des Stammes, sondern das gesamte 
Universum... wird durch die totemistische Denkform 
in Gruppen zusammengefaßt, die nach bestimmten Ver- 
wandtschaftsverhältnissen einander zugehörig oder von- 
einander gesondert sind». 195b 
195a Cassirer «Die Begriffsform...» Seite 7 
195b Cassirer «Die Begriffsform....» Seite 17 

E. Prade 


a ea 


Bemerkungen zu $ 34, 3a «Das Tonkykloid», Seite 153 


Der Name Tonkykloid weist auf eine Verwandtschaft mit 
der Zykloide hin, obschon keine eigentliche Rollkurve 
vorliegt. Um eine zyklische Erscheinung geht es dennoch; 
aber auch eine der Beziehung Evolute-Evolvente ähnliche 
Verwandtschaft ist im Spiel — zumal wenn die Teilton- 
kurve mit in Betracht gezogen wird. Schließlich ist eine 
Ähnlichkeit zur Form der Ellipse unverkennbar, doch ist 
das Tonkykloid in diesem Falle eine gestörte elliptische 
Bahn. 

Schon die genaue, zeichnerische Konstruktion zeigt uns, 
daß das Tonkykloid weder eine zentralsymmetrische noch 
eine achsensymmetrische Figur ist. Nimmt man dennoch 
S als Zentrum an und legt man die große Achse der EI- 
lipse unter 45° (gegen Uhrzeiger) zur Monochordachse ge- 
neigt durch S, so zeigt sich: 


SB>SA 
Aus der Kayserschen Annahme: Fokusdistanz gleich 


Oktave folgt: 


Oktave = a — RT 


917 


Zusätze 


wobei a den großen und b den kleinen Ellipsenhalbmesser 
darstellt. 

Gegeben sind die Oktave (welche den Maßstab der Figur 
bestimmt) und der große Ellipsenhalbmesser a, welcher 
laut Definition (Kayser) der Strecke BS gleich sein soll. 
Der kleinste Ellipsenhalbmesser b kann somit errechnet 
werden, doch wird dieser Wert größer als der kleinste 
Halbmesser des Tonkykloids. 

Entweder hält man an der Kayserschen Annahme fest 
(Fokusdistanz gleich Oktave), dann wird die Ellipse weni- 
ger abgeflacht als das Tonkykloid; oder man hält sich 
genau an das Durchmesserverhältnis des Kykloids, dann 
ist die Fokusdistanz nicht genau oktavisch. 

Da es sich bis dahin um Beobachtungen und Messungen 
an einer konstruierten Kurve handelte, muß mittels ge- 
nauer Analyse deren Richtigkeit nachgewiesen werden. 
Bezogen auf S als O-Punkt und die unter 45° zur Mono- 
chordachse durch S gehende x-Achse gilt für jeden Punkt 
des Tonkykloids: 


ee | Sr R 
ge wert dr) + (r + dr) sin (a + 45) 
y- 7 (— + dr) + (r 4 dr) sin (a — 45°) 

wobei r = Radius (unveränderlich) 
dr = Radius-Zunahme (zwischen O0 und r verän- 
derlich). 
Ferner gilt die Beziehung 
a = 360° - 
r 


Wäre die Annahme, daß der größte Durchmesser des 
Tonkykloids wirklich mit der oben bestimmten x-Achse 
zusammenfällt und S in dessen Mitte liegt, richtig, dann 
müßten die punktweise nach den obigen Formeln berech- 
neten Werte dies bestätigen. Mit anderen Worten: x- 
Maximum müßte sich bei a = 45° ergeben und der ent- 
sprechende Wert (SA) bei a = 225° müßte genau gleich 
groß ausfallen. 

In diesem Falle könnten die Maxima und Minima aus den 
ersten Ableitungen berechnet werden. 

Dies trifft aber — wie sich zeigen wird — nicht zu und es 
lag deshalb näher, den Weg des geringsten Widerstandes 
einzuschlagen um die zeichnerisch festgestellten Unstim- 
migkeiten zahlenmäßig nachzuweisen. 

Für einen Bezirk in der Gegend des Punktes B und für 
den Wert r = 8,0 cm (die Kurve war in diesem Maßstab 
ausgeführt worden) wurden nachstehende Werte be- 
rechnet: 


bei a = 46° 48’ (dr = 1,040) wird x = 12,54279 
bei a = 47° 15’ (dr = 1,050) wird x = 12,54520 
bei a = #7° 56' 56'' (dr = 1,058) wird x = 12,54313 
bei a = 48° 09' (dr = 1,070) wird x = 12,54254 


Das Maximum wurde hieraus durch graphische Inter- 
polation ermittelt: 


bei a = 47% 20' 24" (dr = 1,052) wird x —= 12,54322. 


Wenn auch Sekundenfehler auf diese Art nicht ausge- 
schlossen sind, so erweist sich die Annahme x-Maximun 
bei a = 45° dennoch als entschieden falsch. 


Auf gleiche Art ergibt sich ferner: 


BS— 12,539 
SA= 12,471 


Somit liest auch Snicht in der Mitte des vermeintlichen 
größten Durchmessers, nicht in der Mitte der Strecke AB. 
S liegt aber auch nicht auf der Mitte des rechnerisch be- 
stimmten größten Durchmessers. S ist kein Zentrum, die 
Nebensonne ist demnach «gestört». 

Vergleichen wir die errechneten Differenzen mit den ent- 
sprechenden der zeichnerisch hergestellten Konstruktion, 
so sind diese in Richtung, d.i. qualitativ, durchwegs 
gleich und von gleicher Größenordnung. Da sie jedoch 
innerhalb der zu erwartenden Fehlergrenzen zeichneri- 
scher Konstruktionen liegen, war die rechnerische Nach- 
prüfung nötig. 

Die Differenzen auf der y-Achse, also jene in Richtung 
der kleinsten Durchmesser, sind noch größer und der 
kleinste Durchmesser des Tonkykloids steht weder senk- 
recht auf seinem größten Durchmesser, noch liegt er bei 
a = 155°. 


Schlußfolgerung 


Die festgestellten «Störungen» machen das Tonkykloid 
nicht uninteressanter, wohl aber mag diese Untersuchung 
ein Fingerzeig dafür sein, wie genau beim Studium des 
Kayserschen Werkes gearbeitet werden muß und wie un- 
ermeßlich groß das noch unbeackerte Land ist, das uns 
Kayser erschließt. Es ist auch kein Nachteil, wenn die ge- 
druckten Figuren keine genauen Kontrollmessungen er- 
lauben, im Gegenteil: 


«La geometrie est l’art de raisonner 
Juste sur des figures fausses. » 


W.Sch. 


Abacus = Rechentafel der Alten 64, 127 

Abert Hermann «Die Musikanschauung des 
Mittelalters» IXXX 

Abklingen Moment des Schwächer-, Leiser-, 
Wenigerwerdens als wertmäßiger (Inter- 
vall-) Gehalt der Obertonreihe 24 

Absolutes Gehör Nützlich für den Musiker, 
jedoch hemmend für die Beurteilung rein- 
tonaler Verhältnisse 4 

Achtort architektonisch 114 

Adams C. «Die harmonischen Verhältnisse» 
84 

Ägypten Bedeutung des Auditiven XV; Oktav- 
operationen in d. ägypt. Architektur 38; Ä. 
kannte die Proportionen 103,127 ; Göttertrias 
Osiris, Isis u. Horus 121; die Pyramide 214; 
Seelenwanderung 240; Osiris-Seth-Nuth 
273, Atum-Re 276; Osiris = !/, 279; Har- 
monikal. Analyse des Henkelkreuzes 282; 
Musik 297 | 

Äppli August «Die Symbolik von Licht und 
Dunkel»; «Die Farben und ihre Offenba- 
rung»; «Lebensordnungen, Farbe, Ton, 
Form» 228 

Äquidistant gleichförmig, gleichstufig 8; Per- 
spektive-Äquidistanz 49ff., 52 

Äschylos Stelle aus dem Prometheus 244 

Ästhetik muß in die Ethik mit einbezogen 
werden 272 

Aion (AIS2N) A. apeiros und Nyx apeiros 282 

Akkord Akkordparabeln (Teiltonparabeln) 95; 
«Akkorde» 203; Polargeometrie d. A. 203; 
Wesen des A. 211; Ektypisches zum A. (3 
Baustile) 213; Kadenz-Akkorde 219; Bruck- 
ners Erlebnis eines A. 266 

Akkordisch-Melodisch = die harmonikalen 
Prototypen für die anschaulichen Kontinua 
Raum und Zeit 31; Ektypisches zum A.-M. 
211; Wesen des A.-M. 211 

Akröasis = die An-Hörung. Im Gegensatz 
bzw. in Ergänzung zur Aisthesis = An- 
schauung im übergeordneten Sinne einer 
allgemeinen Geisteshaltung zu gebrauchen. 
Grundbegriff der Harmonik X, XIII, 21, 
31; Platos und Aristoteles Stellung zur A. 
XXIV, XXXVII 

Akustik Raumakustik 112 

Alberti Leon Battista (1404-1472) «De re 
aedificatoria» XXXI 

Alchemistische Naturphilosophie kann durch 
harmonikale Analysen geklärt werden 90, 
303 

Alkmaion (um 500 v.Chr.). Arzt aus Kroton, 
Schüler des Pythagoras XXV 

Allegorie = Grleichnis, Analogie und Symbol 
XLVI 

Allgemeingültigkeit harmonikaler Zahlen- 
verhältnisse XXXVIII 

Ambivalenz Verbindung entgegengesetzter 
Dinge auf Grund innerer Gleichwertigkeit 
21; A. von Wert und Sein als letzte, oberste 
Stufe der Koinzidenz von Ton und Zahl 21; 
A. von Raum-Zeit, Materie-Seele, Statisch- 
Dynamisch als Stufen der Koinzidenz des 
Extensiven (Zahl) und Intensiven (Ton) 21; 
ihre Polvertauschung möglich auf Grund 
der Dur-Moll-Polarität 21 

Ambros A. W. «Geschichte der Musik» XXIV, 
IXXX, XXXVII, 298 

Amphidexie = gleichmäßiger Gebrauch bei- 
der Hände 76 

Amphitheater Griechisches und die Resona- 
toren 109 

Amplitude = Schwingungsweite. In der Aku- 
stik die Weite des Hin- und Herschwingens 
der Saite, der Schwingungs«bauch». Die 


Regifter 


A. hat also nichts mit der Tonhöhe zu tun, 
sondern nur mit der Tonsfärke, mit dem 
Tonvolumen. Die A. bei der Konstruktion 
der Sinuswelle 16 

Analogie Gleichnis und Symbol XLVI 

Andre H. «Urbild und Ursache in der Bio- 
logie» 274 

Androgynität (Mann-Weiblichkeit). Deutung 
durch das Terzenverhältnis der durch- 
schnittlichen Größenproportionen vonMann 
und Weib 179 

Anordnung = 
der «IT» ab 123 

Anschütz Georg «Farbe-Tonforschung» 228 

Anthropologie Die menschliche Hand (Rechts- 
Links) 76; Maß des Menschen in der Archi- 
tektur 115; «Äußere» und «innere» Hör- 
bilder des Menschen 177; Mensch und har- 
monikale Rangordnung 263; Mensch und 
Toleranz 255 

Apelt «Reformation der Sternkunde» 217 

Apokalypse Die vier Reiter 245 

Apollonius von Pergae (u. 200 v.Chr.) Kannte 
den Koordinatenbegriff 127 

Apotome pythagoreische: Differenz zwischen 
großem Ganzton (®/,) und pythagoreischem 
Halbton (**/,,.) = 2048 :2187 = 095 log. 
Stellen 238 

Arabischer Kulturkreis Die Sekte der «Lau- 
teren Brüder» 249; Musikalisches 299 

Archimedische Reihe 1 + !/, + !ıe + !/aa 
u — ec 

Architektur Senarischess 93; harmonikale 
Proportionen in der Baukunst (Historisches, 
Heutiges) 109; Kölner Dom, Stefansdom 
114; Koinzidenz des Räumlichen und Zeit- 
lichen im Begriff der A. als «gefrorener 
Musik». Die Eichhornschen Untersuchun- 
gen antiker Bauharmonik. Daten harmoni- 
kal proportionierter guter akustischer 
Räume. Gründe des Mißverstehens bzw. 
der Ablehnung antiker Bauharmonik. Mös- 
sels Kreisgeometrie. Th. Fischers Ansichten. 
Bauproportionsversuche auf Grund der 
«harmon. Proportion», der «I» und der 
primären Intervallverhältnisse. Ableitung 
der drei Baustile (ägyptisch, romanisch, go- 
tisch) aus der sukzess. harm. Teilung durch 
Oktavpotenzierung 213; Villardscher Tei- 
lungskanon 172, 180, 214, 304; Historisch- 
harmonikales 304 

Archytas (um 400 v.Chr.) Zeitgenosse Platos. 
Pythagor. Harmoniker und Astronom; 
kannte das Frequenzphänomen 13; Mit- 
schöpfer der Proportionenlehre 104; 303 

Arian Loblied auf Poseidon IXX 

Aristides Quintillianus (um 100 n. Chr.). 
Griechischer Musiktheoretiker. «Von der 
Musik» XXIII; über Metrik und Rhythmik 
13; 108; über die Tongeschlechter 236; 303 

Aristophanes (um 400 v.Chr.), griechischer 
Komödiendichter. «Die Vögel» IXX 

Aristoteles (384-322 v. Chr.) «Metaphysik» 
XXI; seine Stellung zur Akroasis XXIV ; seine 
Theorie der Siebenzahl XXVI; 60; über das 
Raumproblem 233; über Parmenides und 
die Einheit 243; über Plato 243; über die 
Pythagoreer 255 

Aristoxenus (ca. 350-300 v. Chr.) Griech. 
Musikhistoriker und -theoretiker 109; Va- 
ter der Temperierung 236 

Arithmetik Die griech. A. wird auf harm. 
Proportionen zurückgeführt 60 

Arithmetisch-geometrische Reihe Michael 
Stifel ahnt bei Gegenüberstellung beider 
Reihen die «wunderbare Eigenschaft» ihrer 


Darstellungsmöglichkeiten 


ae, 


Beziehung (Logarithmen) 39; die a.u.g. 
R. als Ausgangspunkt zur Entdeckung der 
Logarithmen, ebda u. 48; arithmetische 
Proportion 99 

Arsis-Thesis (Hebung - Senkung) und die 
Begriffe des Kontinuums, Diskontinuums 
und der Ruhe 32 

Astralmythologisches zur Deutung der Tri- 
nität von P. Sarasin 123; 303 

Astronomie Analoga z. Gesetz der harm. 
Quantelung 2%; Das Tonkykloid als ver- 
mutlicher Hintergrund der Planetenbah- 
nen 154; Planetendistanztonleitern 214; 
Kepler 216; Planetendistanzen und «Norm» 
269; A.-Astrolog. historisch-harmonikal 303 

Asymmetrie polare, der «T» 74 

Atheist oft gläubiger als sog. Christen 120 

Atom (-Theorie) Vorstellung eines konver- 
genten Grenzwertes im Unendlich-Kleinen, 
harmonikal bedingt 9; Seine «Gruppenbe- 
grenzung» 93; Harmonikales Atommodell 
147 (Iafel 289) 

Audition coloree = Farbhören XL, 226 

Audition visuelle = Hörgesicht. Die durch 
die harm. Diagramme «sichtbar» gemach- 
ten Tongesetzlichkeiten XL; Jedes «Hör- 
bild (s. d.) ist ein Spezialfall der «A. v.» 

Auerbach Felix «Physik in graphischen Dar- 
stellungen» 17; «Akustik» 26, 27; «Ton- 
kunst und bildende Kunst» 45, 47 

Auge Auge und Ohr, ihre Reziprozität auf 
Grund der harmonikalen Perspektive und 
Äquidistanz 54 

Augustin Hermann «Von der Anhörung der 
Welt» XII; «Goethes und Stifters Nausikaa- 
Tragödie» XXX; «Dante, Goethe, Stifter» 
XXXIIL, XXXIV | 

Augustinus Aurelius (Kirchenvater) «Mu- 
sik» XXIV, XXVII, 13, 303; «Bekennt- 
nisse» XXVIII 

authentisch harmonikal = derjenige Saiten- 
abschnitt am Monochord, der den andern 
«plagalischen» (welcher angezupft resp. 
angeschlagen wird) authentisiert 109 

Avesta heilige Schrift der Anhänger Zara- 
thustras XIV; «A.», übersetzt v. F.Spiegel 
XIV ; Ormuzd-Ahriman !/oao—t/,— O0], 89 


Baader v. Franz (1765-1841) XXXI; über die 
Sinne XLVIII; B. und Böhmes Beurteilung 
durch Hegel 55; B. und der Emanations- 
gedanke 270; B. und das Böse 274; «Ewige 
Natur» 286 

Babylonien Bedeutung des Auditiven XIIJ; 
Senarisches 94; kannte die Proportionen 
103; Göttertriass Anu-Bel-Ea 121; die 
Fünf-Zahl der Ischtar 245; B. Weltschöp- 
fungsgedicht 272, 277, 293; Marduk = !/, 
279; Dualismus 283; Musik 297; Zahl- 
symbolik 297 

Bach Joh. Seb. (1685-1750) Graesers Sym- 
metrieformel der «Kunst der Fuge» 231 

Bachofen Joh. Jakob (1815-1887) «Gräber- 
symbolik der Alten» XLVI, 86, 304 

Bacillus acidi laevolactici 230 

Balmer Joh. Jakob «Des Propheten Ezechiel 
Gesicht vom Tempel» 298 

Barden die keltischen B. = Pythagoreer des 
Nordens 295 

Barrow Sir John 15 

Batka Richard «Allgemeine Geschichte der 
Musik» 297 

Bauen Wesen des Bauens 116 

«Baum» Hilfsvorstellung bei Desargues 68; 
als Vorstellung der «T» 244; Baum-Sym- 
bolik 262 


Bavink Bernhard «Ergebnisse und Probleme 
der Naturwissenschaften» 32, 114 

Beethoven (1770-1827) Der «taube» B. 
XXXVII, XLVII; Anfang der IX. Sym- 
phonie (Quint und Triangulatur) 114; 
Symmetrie des 1.Satzes der V.Symphonie 
230; op. 18 Nr. 5; 266 

Begrenzend - Unbegrenzt Die zwei wichti- 
gen pythagoreischen Begriffe 51, 243; 
B.-U. = Evolutionen der Origo !/, : 265 

Behn J.«L.B.Albertials Kunstphilosoph » XXXI 

Ben Joseph «Die Struktur der jüdischen Reli- 
gionsphilosophie» XIII, 14, 298; «Die 
Stimme der Prophetie und der Geist der 
Musik» XIII 

Bergmann Hugo «Das Unendliche und die 
Zahl» 55 

Bergson Henri «Zeit und Freiheit» 9; «Evo- 
lution creatrice» 31 

Bernoulli Jakob (1654-1705) Entdecker der 
logarithmischen Spirale 42, 49 

Berossos (babylonischer Priester um 300 v. 
Chr.) Kosmogonie des B. 283 

Beweise für die Realität der obersten Prin- 
zipien 86 

Beziehung, Bezug B., Ganzheit und Inter- 
vallbegriff 37 

«Bezugsausgleich» (harmonikale Wertform). 
B. und Proportion 108 

Bibel «Und Gott sprach» XIII; Johannes- 
evangelium 89; Sechstagewerk 94, 245; 
Raum und Zeit im Anfang der Genesis 233; 
Paulus, Römerbrief 268; Sündenfall 272; 
Jaweh = !/, 279 

Biema Carry v. «Farben und Formen als le- 
bendige Kräfte» 228 

Bildbegriff XLVI 

Bindel Ernst «Logarithmen für jedermann» 
42, 48 

Binomischer Lehrsatz und die Zahl «e» 47; 
seine Koeffizienten als Teiltonreihen 68 

Biologie Analoga zum Gesetz der harmonika- 
len Quantelung 24; «Gruppenbegrenzung» 
der biolog. Form 93; Hörbild des Urmen- 
schen, Entwicklung aus den Indices 1-10 
181; Organische Symmetrien 230; Morpho- 
logisches und B. 259; Stellung des Tieres 
in den drei Naturreichen 290 

Birkemeier W. «Über den Bildungswert der 
Mathematik» 27 

Bischoff Erich «Babylonisch-Astrales im 
Weltbild des Talmud und Midrasch» 255; 
«Mystik und Magie der Zahlen» 255; «Die 
Elemente der Kaballah» 255, 273, 277, 286 

Boeckh August «Philolaos» XXIII; «Über 
die Bildung der Weltseele im Timäus» 299 

Böhme Jakob (1575-1626) «Aurora» XXXI, 
XLI; Newtons Attraktion-Repulsion und 
deren Harmonik sowie B.’s erste drei Na- 
turgestalten 54; die Verschiedenheit der 
Diagrammhälften der «T» und B., seine 
zwei ersten Naturgestalten als «Form» [für 
Gut-Böse 76; der Ungrund (=%) B.’s 89; 
B. und das Raum-Zeitproblem 235; B. und 
die Zahlsymbolik 245; B. und das Baum- 
Symbol 262; 268, B. und der Emanations- 
gedanke 270; B. und das Böse 274; Un- 
grund = % 277; «Ewige Natur» 286, 287 

Boethius (um 450 v. Chr.) römischer Staats- 
mann und Philosoph; «Geometrie» XXII; 
nennt in seiner Schrift «de Musica» die «py- 
thagoreische Tafel» (vermutlich die «T») 
den «Abacus» 127, 185, 301 

Bötticher Karl «’Teektonik der Hellenen» 120; 
«Der Baumkultus der Hellenen» 265 

Bokemeyer 30 

Boll Franz «Aus der Offenbarung Johannis» 
246; «Die Lebensalter» XXVI, 255 

Bolzano Bernard «Paradoxien des Unend- 
lichen» 55 

Bonnard Andre «Die Götter Griechenlands» 
XVII, IXX 


Born M. «Die Relativitätstheorie Einsteins» 29 

Botanik (siehe Pflanzen!) Analogie der 
Thimus’schen Reihen zur «Verzweigung», 
die Blattspektren 71; «Gruppenbegren- 
zung» der Pflanze 93; Senarische Momente 
93; das «Urblatt» als Tonkurve 154; Abb. 
296, sowie Tafel. Verschiedene logarith- 
mische «Hörbilder» aus der «H. Pl.» und 
deren Analysen 163; «Baum» als Symbol 
68, 244, 262; Stellung der Pflanze in den 
drei Naturreichen 290 

Boutroux Emile «Der Begriff des Naturge- 
setzes» 271 

Boyle-Mariottesches Gesetz u. Hyperbel 98 
(gibt die Beziehung zwischen Druck p und 
Volumen v eines idealen Gases bei konstan- 
ter Temperatur an: p.v = konst.) 

Bragg William «Die Welt des Lichts» 228 

Brahma B., die % und die Gleichtonlinien 89; 
B. = % 276 

Braid James 15 

Brentano Clemens v. XXXIII 

Brewster «Sir John Newtons Leben» 54 

Brinkmann Donald «Das Wesen des musi- 
kalischen Gegenstandes» 212 

Britt E. «Tonleitern und Sternskalen», über- 
setzt von F.Weingartner 39, 217 

Bruckner Anton und das geistige Erfassen 
eines Akkordes 266 

Brüche = Quotienten; Bezeichnung der 
Töne durch B. 5 

Buchberger M. Definition des Wesens Gottes 
in B.’s «Kirchlichem Handlexikon» 277; 
zur Irinität 121 

Bucher-Hofftlin «DieBiologische Reaktion» 223 

Buddha DasNirwana = % 89,276; B. = 1/, 279 

Bürgi Jost (1552-1632) erfand unabhängig 
von Napier die natürlichen Logarithmen 48 

Burckhardt Jakob «Griechische Kulturge- 
schichte» XXVI, 231 

Byzantinismus Zeremonienwerk Konstantins 
263 


Cantor M. «Vorlesungen über die Geschichte 
der Mathematik» XXII, 51, 94, 103, 127, 
245, 249, 298, 299, 301 

Carriere Moriz «Ästhetik» IL 

Caspar Max Übersetzer und Herausgeber von 
Keplers Werken (s. d.) XXX, 216, 217, 226 

Cassirer Ernst «Die Begriffsform im mythi- 
schen Denken» XLI 

Chaldäer vgl. Babylonien 

Chantepie de la Saussaye «Lehrbuch der 
Religionsgeschichte» XLVII, 91, 273 

Chemie Analoga zum Gesetz der harmonika- 
len Quantelung 24; Senarius in den Ver- 
bindungsgewichten 94; Symmetrisches 230 

Cheopspyramide Maße der Königskammer 
5:4:5 114 

Cheyne Dr. George 54 

China Musiktheorie und Ansichten über Mu- 
sik XV; akustische Feinfühligkeit der 
chines. Sprache XXXIII; chines. Puls- 
therapie 15; chinesische Trias Taiki, Ying, 
Yang 121; die J-Ging-Diagramme, harm. 
Analyse 252; Bedeutung von «Musik» und 
«Sitte» 272; «Tao» = % 275; «Tai-ki» 
279; Musik- und Zahlenlehre 296; Ältestes 
religiüsess Dokument 245; System des 
Tschu-hi 276; in Ch. sind heute noch zah- 
lenharmonikale Untersuchungen üblich 297 

choretisch = raumbezogen 234 

Christliche Religion Der Logosbegriff 89; als 
Typ der !/, 89; Symbolik des Kreuzes 161; 
der vektorielle Charakter der Zeit im Chri- 
stentum 233; Symbolik der zwölf Jünger 
263; Phänomen des Bösen 272; der christl. 
Gottesbegriff (!/,) hat seinen Ursprung im 
jüdischen (Jaweh) 279; jedoch trotzdem 
eidetische Einschläge; ebda. 

Chromatik «chromatisch» 63; chrom. Ton- 
leiter 193 
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Chromosomenzablen senarisches Moment 94 

chronetisch = zeitbezogen 234 

Cicero (106-43 v.Chr.) «De Natura Deorum» 
xXX 

Clavius Euklidkommentar 105 

Clemens v. Alexandria (gest. vor 216), grie- 
chischer Kirchenlehrer, schrieb u.a. eine 
Einführung in die Gnosis «Die Teppiche» 
XXVII, IXXX; 294 

Coincidentia oppositorum = Vereinigung 
der Gegensätze 121 

Colerus Egmont «Vom Einmaleins zum In- 
tegral» 47, 50; «Vom Punkt zur vierten Di- 
mension» 84; «Von Pythagoras bis Hil- 
bert» 64 

Combarieu Jules L.J. «La musique et la 
magie» XXVI, 16 

Conz C. Ph. «Seelenwanderungshypothese» 
240 

Coutourat L. «Die philosophischen Prinzipien 
der Mathematik» 31 

Creuzer Friedrich (1771-1858) «Symbolik und 
Mythologie» XV, XLVII, 123, 240, 262, 
295, 298; über Memnon 298 

Cumont Franz « Recherches sur lesymbolisme 
funeraire des Romains» IXX; «Die Myste- 
rien des Mithra» 279 

Curtius E. R. «Europäische Literatur und la- 
teinisches Mittelalter» IXX, XXVIIL 

Curtius L. «Die antike Kunst» 116 

Cusa Nikolaus v. (1401-1467) «Vom Wissen 
des Nichtwissens» XLVI 

Cuvier C.’s «Katastrophentheorie» ektyp. 
Beispiel für das Diskontinuum 532 

CyonE. v. Der Begründer der physiologischen 
Zuordnung von Raum und Zeit auf die Or- 
gane des Ohrlabyrinths: Bogengänge und 
Schnecke 7, 176, 234 

Cytologie Die Oktavverdopplung in der C. 37 


D = Dominante z.B. in C-Dur = G-Dur. 
+D = Durdominante, PD = Molldomi- 
nante 35, 219 

Dahlke Paul «Buddhismus als Religion und 
Moral» 276 

Dante Alighieri (1265-1521) XXXIII, Archi- 
tektonik der Divina Commedia XXXIV 

Daub und Creuzer «Studien» 299 

Dekas-Skala eine diatonische Tonleiter der 
sog. «Thimus’schen Reihen» 192 

Delitzsch Friedrich «Babel und Bibel» 297 

Delphin in der Sage IXX 

Demiurg in ursprünglicher Bedeutung = 
Werkmeister (bei Plato der Weltschöpfer) 
—= 1/, 87, 89, 283 

Demokrit (um 460 v. Chr.) Philosoph der 
Antike, bedeutend wie Plato und Aristote- 
les, dessen Werke alle verloren sind. Nach 
dem Titelverzeichnis dieser Werke ist für 
ihn die Musik ein philosophisches und ma- 
thematisches Problem 53, 60 

Denken mythisches D. im Gegensatz zum na- 
turwissenschaftlichen D. XLI; mythisches 
D.und Harmonik XLII,D.; einSinn XLVII; 
Entsprechungsdenken u.kausales D.XLVIII 

Desargues (1593-1662), französischer Bau- 
meister und Ingenieur; D. und das Pa- 
rallelenproblem 68; Mitbegründer der pro- 
jektiven Geometrie 81 

Descartes (1596-1650) 68, 81, 128 

Deußen Paul übersetzte die «Upanishads» 
XIV; «Allgemeine Geschichte der Philo- 
sophie» 251, 262, 273, 276 

Dezimale Tonbezeichnung in D’en 5 

Diagonale der 2. Potenzen (= Richtungs- 
potenzen) i. vollständigen T-Diagramm 160 

Diagramm = Liniendurchschneidung. Schon 
in den Upanishads erwähnt 276 

Diairesis (Trennung, Unterscheidung) der 
Zahlen und Ideen (Plato) 25, 279 

Dialektik (Thesis-Antithesis-Synthesis). (Auf- 
hebung der Gegensätze in einer höheren 


Einheit). Ableitung der D. aus dem Ka- 
denztheorem 219; Dialektischer Dreischritt 
als kosmologische Stufe 280 

Diatonische Tonleiter 190; «diatonisch» 63 

Dichtung Die Akroasis als höchste Stufe der 
D.; die feindifferenzierte Rhythmik der al- 
ten Versmaße 13; Gesetzmäßigkeiten der 
altgriechischen Tragödien 231; Äschylos 
244 

Diels «Fragmente der Vorsokratiker» XXI, 
XXIII, XXV, XXVII, 13, 51, 108, 262, 281, 
295, 300 

Diesis = das Tonverhältnis 1?°/,., 236 

Dieterich A. «Abraxas. Studien zur Religions- 
geschichte» 262 

Dieterici F. «Philosophie der Araber nach den 
Schriften der Lauteren Brüder»; «Natur- 
anschauung und Naturphilosophie der 
Araber im 10.Jahrh. nach den Schriften der 
Lauteren Brüder» 249 

Dietsch übersetzte die«Hymnen desOrpheus» 
IXX 

Differentialquotient die metaphysisch-har- 
monikale Bedeutung des D. und seine Identi- 
fikation mit der «metaphysischen Restanz» 
292 


Differenzierung der «T» u. ihreSymbolik 287 


Dingler Hugo «Der Zusammenbruch der 
Wissenschatt und der Primat der Philoso- 
phie» in bezug auf die Harmonik des Gali- 
leischen Fallgesetzes 160 

Dio Cassius (um 200 n. Chr.) griechischer 
Historiker 39 

Diodor von Sizilien, griechischer Historiker, 
über die Chaldäer 276; über denägyptischen 
«Hermes» 298 

Diogenes Laertius (um 300 n. Chr.) 301 

Dionysios Thrax XXIV 

Dionysius Areopagita Schüler des Apostels 
Paulus und erster Bischof von Athen. Unter 
seinem Namen wurde Ende des 5. Jahrhun- 
derts ein in Syrien entstandenes Werk be- 
kannt (als Pseudo-Dionysius Areopagita), 
eine der Hauptquellen der mittelalterlichen 
Mystik. Übersetzt von Engelhardt XXVIII 

Dionysos das Prinzip des Individuellen 239 

Diskontinuum vgl. «Kontinuierlich» 

Dissonanz 37, 38 

Divergenz und Konvergenz (vgl. diese!) 48, 
50 

Doppelverhältnis 78 

Dorische Säule ihre «männliche Deszendenz» 
nach Vitruv 116 

Dorische Tonleiter als Ergebnis der «-w-For- 
mel 103 

Dornseiff Franz «Das Alphabet in Mystik u. 
Magie» XX, XXIV, XXVIII, 255, 303 

Drei Harmonikale Analyse der D. 244 

Dreieinigkeit vgl. «Trinität» 

Drews A. «Plotin» 244 

Drobisch «Über musikalische Tonbestim- 
mung und Temperatur» 46, 203 

Dualismus (vgl. «Polarität») und Polarität 
74, Symbolik der >1 und < 1-Sektoren 
der «I» 287 

Dürer Albrecht (1471-1528) 304 

Düring Ingemar «Die Harmonielehre des 
Ptolemäus und des Porphyrius Kommentar» 
303 

Duplizität der Ereignisse Harmonikale Deu- 
tung 247 

Dur-Moll Dur-Mollreihen der «T» 65; Dur- 
u. Mollakkord polargeometrisch 203; D.-M. 
und das Raum-Zeit-Problem 234 

Dynamik, dynamisch Überwucherung des 
heutigen Weltbildes durch den Begriff des 
D’.en; seine «Amokläufigkeit» und Be- 
ziehung zum Vitalistischen 9; Transforma- 
tion der D. in Rhythmik 10; D. und das 
intensiv-Zeitliche 21; Dyn.-statisch im voll- 
ständigen T-Diagramm 161; Natur u. D. 
271 


«e» Basis des natürlichen Logarithmensy- 
stems; ihre harmonikalen Hintergründe 47 

Meister Eckhart 270 

Edda aus der «Kürzeren Seherinnenrede» 89; 
aus dem german. Weltschöpfungsgedicht 
293, 294 

Eder und Valenta «Atlas typischer Spektren» 
71 

Ehrenfels Christian v. Gestaltforscher. Zitat 
ausseiner letzten Schrift 213 ; «Kosmogonie» 
274 

Eichendorff Josef Frhr. v. XXXV 

Eichhorn A. Berliner Architekt Ende des 
19.Jh. Seine Bücher «Die Akustik großer 
Räume nach altgriechischer Theorie» und 
«Der akustische Maßstab» sind grundle- 
gend für die historische und eine zukünftige 
Bauharmonik 109, 229, 304 

Eidos (Gottheit, Urgrund: %). E., Monas und 
Polarität 74, 88; zahlenmäßige Identitätvon 
Monas und Eidos 121, 239; E. und Emana- 
tion 265; E. = Gottheit (kosmologisch) 275, 
278, 293 

Einheit (!/,). Wertformales 85 ;E. = Origo 87; 
Harmonikale Analyse der !/, 243; die E. ist 
im Wesen evolutionär 265; E. = !/, (kos- 
mologisch\) 278; Entstehung aus der % 
ebda.; E. = Monas ebda.; mit der E. ist der 
Gedanke des «Erlösers» verbunden 278; 
die Origo-Achse (kosmogonisch) 281 

Einstein Albert «Über die spezielle und die 
allgemeine Relativitätstheorie» 9; E. und 
die «Lorentzkontraktion» 233 

Eisler Robert «Weltenmantel und Himmels- 
zelt» 38, 39, 265, 281, 294, 304 

Eitz Carl «Das mathematisch-reine Ton- 
system» 203 

ekmelisch (vgl. emmelisch), nicht mehr zum 
musikalisch-brauchbaren Tonsystem pas- 
sende Rationen 62; Monochordkontrolle 
einiger ekm. Rationen 202, 208; Symbolik 
der ekm. Stufen 287 

Ektypik Definition der harmonikalen E .20, 
257 

Ellipse Ableitung aus zwei Wellensphären u. 
Konstruktion aus reziproken T-Logarith- 
men 94; E. und Tonkykloid 153 

Emanation - Evolution (% u. !/,). Emanation 
-— Hervorgehen aller Dinge aus einem 
höchsten Prinzip; die zwei großen Welt- 
prinzipien 265; Ektypisches 270 

Emch H. «Mathematik in der Natur» 232 

emmelisch (vgl. ekmelisch), zum musikali- 
schen Tonsystem passende Rationen 62; 
Symbolik der e. Stufen 283 

Empedokles (um 490-430 v. Chr.) und der 
Pythagoreismus XXV 

Endres F. C. «Die Zahl in Mystik und Glau- 
ben der Naturvölker» 255 

Energie Begriff des Energieatoms (Wirkungs- 
quantum) 29 

Engel vgl. Androgynität 179, 283 

Engel G. «Die Bedeutung der Zahlverhält- 
nisse für die Tonempfindung» 203 

Engelhardt übersetzte die «angeblichen 
Schriften des Dionysius Areopagita» und die 
«Hymnen desSynesios von Kyrene» XXVIII 

Enharmonik 34; Orthographie 62; zwei ver- 
schiedene Arten d. E. 63; weitere Differen- 
zierung der &-w-Formel führt zur E. 103; 
enharmonische Tonleiter 195; E. als wich- 
tigste Anwendung der Intervallpotenzen 
225, 236ff.; griechischer Begriff der E. 
(Thimus) 236; harmonikaler Begriff der E. 
237; harmonikale Ableitung der E. 237 

Enriques F. «Vorlesungen über projektive 
Geometrie», übersetzt v. Fleischer 84 

En-Soph = Unendliches, das göttliche Prinzip 
der Kabbalah 275, 277, 278, 283 

Entsprechungsdenken und kausales Denken 
XLIII 

Entsprechungslehre Harmonik als E. X, XLI 
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Enzyme Deutung ihrer Wirkung als Resonanz 
14 

Erdmagnetismus und Tonsphäroid 175 

Erlöserbegriff und Zeugertonlinie 89, 279, 
289, 294 

Ethik E. und harm. Reinheitskriterium (In- 
tervalle) 38; die ethische Bedeutung der 
Diagrammhälften der «’T» 75; Erweiterung 
der ethischen Verptilichtung des Menschen 
der Natur gegenüber 255, 267; E. und har- 
monikale Selektion, «ethisch» 266; Gut- 
Böse 272; universeller Begriff der E. 272 

Eudoxus (408-355 v.Chr.), griechischer Ma- 
thematiker. Mitschöpfer der Proportionen- 
lehre 104 

Euklid (um 300 v. Chr.), griechischer Ma- 
thematiker. Unter seinem Namen ist eine 
Schrift «Teilung des Kanons» (= Mono- 
chords) erhalten 60; die «Porismen» E.’s 
78; «Elemente» 104; «Teilung des Ka- 
nons» XXII, 300 

Euler Leonhard (1707-1783), berühmter 
Mathematiker, «T’entamen novae theoriae 
musicae» XXXVIII; 11, 46 

Eurhythmie altgriechischer Begriff für wohl- 
proportionierte Größen und Formen. Eu- 
rhythmische Verhältnistafel nach Vitruv 
111, 229 

Eusebius (um 250 n.Chr., Kirchenvater), üb. 
die Ägypter XV; über Numenios 283 

Evolution - Emanation (!/, u. %). Entwick- 
lung, Entfaltung, das Hervorgehen von 
Seinsformen auseinander als Phasen eines 
Prozesses, in dem eine Ganzheit zur Ent- 
faltung kommt; hierarchische E. der Götter 
122; die zwei großen Weltprinzipien 265 

Existentialphilosophie und Harmonik 51 

Expansion - Kontraktion 54 

Exponentialfunktion und die Zahl «e» 47 

Extensiv — Intensiv 21 


Falckenberg R. «Geschichte der neueren 
Philosophie» 220 

Fallgesetz und das Gesetz der harmonikalen 
Quantelung 24; harmonikale Analyse des 
F. 159 

Fankhauser A. «Das wahre Gesicht der Astro- 
logie» 303 

Farbe, Farbenlehre F. und Teiltonkoordi- 
naten, die «I» analysiert nach Goethe- 
Schopenhauerschen Prinzipien 226; F. und 
Zahl (Beziehung von Ton und F. zur Zahl) 
256 

Fechner G. Th. (1801-1887) Das Weber- 
Fechnersche Gesetz 44, 45ff.; Exkurs über 
F. 45ff., 48; 304; «Zend-Avesta» (hrsg. v. 
Max Fischer) XLIV, 48 

Fermente Deutung ihrer Wirkung als Reso- 
nanz 14 

Fichte J. G. (1762-1814) und das Prinzip der 
Dialektik 220 

Fischer O. «Der Ursprung des Judentums im 
Lichte alttestamentlicher Zahlensymbolik» 
255 

Fischer P. B. «Koordinatensysteme» 128 

Fischer Theodor «Zwei Vorträge über Pro- 
portionen» 114, 115, 119, 120 

Flinders-Petrie «Pyramids and Temples» 38 

Fludd Robert (Rosenkreuzer) 15 

Form Die F. und ihre Deutung vom Begriff 
der «Grenzwerte» und «Häufungspunkte» 
her 51; Gründe der Formwerdung auf dem 
Hintergrunde von Index und Generator 93; 
F. (allgemein) 256 

Fourier J. B. (1768-1830) F.’sche Reihe 220 

Frank Erich «Plato u. die sogenannten Pytha- 
goreer» XX, XXIV, 1#, 104, 108, 300, 303 

Freiheit F. der Form als Sinn der Toleranz 
256; F. kann zum Guten und Bösen aus- 
schlagen 267 

Frequenz (vgl. Schwingungszahl) 6, 7; ver- 
mutliche Bekanntschaft d. Alten m.d. F. 60 


Friedmann Hermann «Die Welt der For- 
men» XLI, 19, 46, 167; F.’s «Optik», ihr 
Verhältnis zur Haptik und Harmonik 20 

Fünf (vgl. «Terz») Harmonikale Analyse der 
F. 245 

Fueter Gustav «Zum Problem einer Drittels- 
tonleiter» 196 

Funktion F., Beziehung u. Intervallbegriff 37 


Galilei (1564-1642), sein Fallgesetz als har- 
monikal-prototypische Vorstellung 160, 233 

Ganzheit (Gestalt) G. und Intervallbegriff 37; 
Moment der G. (Gestalt) am Akkord und 
Melos nachgewiesen 212 

Ganzton (vgl. Sekunde) 36ff.; Ableitung aus 
f-g und b bei !/,c 185; Ganztonleiter 196 

Ganzzahlreihe als gesetzmäßiger Ausdruck 
der Obertonreihe 23; die ganzen Zahlen 
und ihre seelischen Gestalten in der Ober- 
Untertonreihe 27ff.,;, Meinungen von Ma- 
thematikern und Philosophen über die G. 
ebda. 

Gebirgsprofile als evtl. Resultanten von Erd- 
welleninterferenzen 10 

Gedankenübertragung vorstellbar auf Grund 
des harmonikalen Atommodells 148 

Geilen V. «Wiedergeburt der Mathematik 
aus dem Geiste Kants» 28 

Geistige Welt, die, der harm.-kosmogon. 
Symbolik 283 

Gemeinschaftsbegriff hat seinen letzten 
Hintergrund in der allgem. Beziehung der 
Seinswert-Intervalle untereinander 37 

Gemmatrie = Wortanalyse durch Einsetzung 
von Zahlen für die betr. Buchstaben nach 
Reihenfolge des Alphabets, z.B. « = 1, 
B = 2, y = 3 usw. 38, 282 

Generator (vgl. Index) = die innere selektive 
Gestaltung einer harmonikalen Entwick- 
lung 91; Verhältnis des G. zum Index 93 

Gent W. «Die Philosophie des Raumes und 
der Zeit» 233, 236 

Genzmer F. Übersetzer der Edda 89, 293 

Geologie Analoga zum Gesetz der harm. 
Quantelung 24 

Geometrie «Hyperboloid» als Modell der 
i/, TE 75; projektive G. 81; verschiedene 
harmonikale Beispiele 98; chromatische 
Tonleiter des pythagor. Dreiecks 106, 193; 
G. der Akkorde 203 

Geometrische Proportion ihre Harmonik 98 

Germanen german. Mythologie vgl. «Edda»; 
germ. Göttertrias 121 

Geschichte Geschichtl. Epochen und das Re- 
sonanzprinzip 14; das Raum-Zeitproblem 
und die G. 233, 235; Beispiele für «Siebe- 
nerperioden» der französischen Könige 246 

Geschlecht Polarität der Geschlechter auf 
Grund derjenigen der «T» 73; jeder biolog. 
Seinswert hateinen Dur-u.Mollimpuls ebda. 

Gesetz (vgl «Norm»). Norm, G. und Kom- 
promiß 241; allgemeines 255 ; Norm-Gesetz 
266, 271 

Gesetz der harmonikalen Quantelung erste 
Fassung im Anschluß an die Obertonreihe 
24; ektypische Beispiele 24; G. und Ver- 
kürzungsmoment 48 

Gestalt (vgl. Ganzheit) Gestalttheorie XLIV; 
Allgemeines 255; Moment der Gestalt 212; 
Problem der G. 271; «Die Gestalt» (Reihe 
von Abhandlungen von Pinder, Troll und 
Wolff) 274 

Gestaltmathematik Die harmonikale Zahl 
führt zu einer G. XL, 5, 10, 167 

Geyer Otto «Der Mensch» 185 

Gigon Olof «Der Ursprung der griechischen 
Philosophie» 300 

Glaubensbekenntnis harmonikales 89 

Gleichförmigkeit und «Duplizität» 247 

Gleichnis Gl., Analogie und Symbol XLVI 

Gleichrichtung Unter Gl. eines logarithm. 
T-Diagramms verstehen wir den gleichen 


perspektivischen Verkürzungsablauf zweier 
in der !/, verkoppelter IT-Systeme, z.B. die 
Abb.16 (Tafel1)der«HarmoniaPlantarum» 
(vgl. hierzu 164#) 

Gleichtonlinien = lineare Verbindung identi- 
scher Tonwerte. Allgem. Behandlung 77ftf.; 
Wertformales 85; Gl. und Reinkarnation 86 

Gnonıon altgriech. Figuralzahl 10% 

Gnosis harmonikale Gedankengänge in der 
G. XXVIII; kann durch harmonikale Ana- 
lyse geklärt werden 90; Senarisches 93; 
Valentinianer 89, 270; % und !/, in der G. 
272 

Goebel K. «Die vorsokratische Philosophie» 
XXV; «Organographie d. Pflanzen» 71, 230 

Goethe J. W. (1749-1832) XXXIIL, XXXVI; 
über eine Kritik der Sinne XLVIII; über 
die Farbenlehre 227 

Götter Die Götterwelt wird harmonikal von 
den großen primären Intervallgestalten 
symbolisiert 283; Bruch in der Götterwelt, 
symbolisiert durch das Quintendiagramm 
287 

Goldener Schnitt (Sectio aurea), auch stetige 
Teilung = Teilung einer Strecke in zwei 
Abschnitte derart, daß sich der kleinere 
zum größeren verhält wie dieser zur ganzen 
Strecke; = Terz-Sext-Proportion 112, 304 

Goldschmidt Viktor «Über Harmonie und 
Complikation» (1901) 65, 230; «Über 
Complikation und Displikation» (Sitzungs- 
bericht der Heidelberger Akad. d. Wiss. 
1921) 232; seine Flächenbezeichnung 
durchsichtiger als die moderne 84, 94; 
«Über Harmonie im Weltraum» 217: sein 
Farbenwerk 228; allg. Hinweis 267, 296 

Goldziher J. über arabische Philosophie 249 

Gotik Ableitung des Stils aus dem harmonika- 
len Teilungskanon 213 

Gott (origoner Gottesbegriff) = !/, (Einheit) 
88; kathol. Definition des Wesens G. 277; 
G. = Schöpfergott = !/, 278; harmonikaler 
Gottesbeweis 86 | 

Gottheit (eidetischer Gottesbegriff) = % (Un- 
grund) 88; kosmologisch 275 

Goya Der «taube» G. XXXVII 

Graeser W. Seine Symmetrieformel von 
Bachs «Kunst der Fuge» 231 

Grammatik akustische G. XXIII; historisch- 
harmonikal 302 

Graphische Darstellung der T-Logarithmen 
41 

Gravitationstheorie Newtons (s.d.), die Har- 
monik von Kontraktion-Expansion und Ja- 
kob Boehme 54; von Galilei und Kepler 
vorbereitet 160 

Gregorianischer Choral altgr. Sequenz 
«Media in vita» ; seine Wirkung als Fluch- 
gesang 16 

Grenzenlos-Begrenzend, pythagor. Begriffe 
u. deren Harmonik 51; kosmogonisch 281 

Grenzwert (vgl. limes). G.’e gibt es nur bei 
aliquoten Reihen. Harmonikale Bedeutung 
49, 51 

Griechenland (Antike). Logos, Rhythmos, 
HarmoniaXVlIu.f.; Philosophie 103; griech. 
Göttertrias, sowie Hermes als Beispiel der 
«Multiplizität» 123; die griech. «Kalloka- 
gathia» 272; beginnende «anthropologische » 
Position des Bösen 272; Chaos, Gäa, Ura- 
nos und Chronos 294 

Griechische Musiktheorie erfährt durch die 
«Harmonikale Symbolik» A. v. Thimus’ 
eine neue Beurteilung 85; ihre Proportio- 
nierungen 98; Tetrachord 185; pythago- 
reische Tonleiter ebda.; die altgriechische 
Enharmonik 236 

Gruppe O.F. «Über die Fragmente des 
Archytas» 303 

Gruppenbegrenzung (Wertform), geht auf 
die Theoreme des Generators und Index 
zurück 93; Ektypisches ebda. 
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Gruppentheorie (mathem.). Beziehung zur 
Harmonik 130 

Günther L. «Die Mechanik des Weltalls» 217 

Gut-Böse (vgl. Zerrüttung), und die Dia- 
erammhälften der «’T» 76; G.-B. und das 
Raum-Zeitproblem 234; G.-B. und die Zahl 
Sieben 245; G.-B. und harmonikale Norm 
267; 272ff.; Transzendenz des «Bösen» in 
der «ewigen Natur» 287 


Hamann Joh. Georg (1730-1788) über Ver- 
nunft = Sprache, Logos XXXII 

Handbuch der Musikwissenschaft IXXX 

Handschin Jacques «Das Zeremonienwerk 
Kaiser Konstantins und die sangbare Dich- 
tung» 263 ; «BeiträgezurSphärenharmonie» 
304; Dessen «Toncharakter» kam mir erst 
nach Fertigstellung dieses Lehrbuchs zu 
Gesicht. 

Handwörterbuch der Naturwissenschaften 
230 

Hantzsch Johann. «Farbe-Formbeziehung bei 
Kindern» 228 

Haptik Die Welt des Tastsinns. Kritik ihrer 
Vorherrschaft. Verhältnis zur Harmonik u. 
zur Friedmann’schen «Optik» XLI, 19, 20 

Harburger Walter Übersetzer der «Dom»- 
Auswahl der «Harmonice Mundi» Keplers 
217 

Harder übersetzte Plotins Schriften XXVIII 

Harington John, sein Briefwechsel mit New- 
ton 106 

Harmonia perfecta maxima 6f : 8c: 
12f 104 

Harmonie allgem. Begriff bei den Griechen 
XXI; prästabilierte H. Leibnizens ist dem 
Urphänomen der Tonzahl inhärent 30, 31 

Harmonielehre wohl zu unterscheiden von 
Harmonik XI 

Harmonik Kurzer Abriß der H. XIII; H. als 
Wissenschaft X, XXXVII; H. als Entspre- 
chungslehre X, XLI; H. als Symbolik X, 
XLVI; H. und mythisches Denken XLII; 
Etymologie und Definition 2; Schwierigkei- 
ten der harm. Forschung («Universalität») 
114; Verhältnis zur Mathematik 166; die 
H. befindet sich heute erst in ihrer «Wie- 
dergeburt» 243; Rekapitulation des Be- 
griffs der H. 255 ; harmonikale Kosmogonie, 
ihre Ergebnisse 295 ; Abriß einer Geschichte 
der H. 296 

Harmonische Proportion Das «Doppelver- 
hältnis» und die h P. Deren geometrische 
Bedeutung und das harm. Strahlenbüschel 
78; musikalische Bedeutung ebda.; algebr. 
Darstellung 100 

Harmonisches Strahlenbüschel und die 
Gleichtonlinien 78 

Hartlaub G.F. «Musik und Plastik bei den 
Griechen» 110 

Hartmann Eduard v. 271 

Hartmann Nicolai «Des Proclus Diadochus 
philosophische Anfangsgründe der Mathe- 
matik» XXVIII 

Häufungspunkte ihre «Atmosphäre» und das 
Problem der Form 51 

Häusler Andreas 89 

Hegel Georg Wilh. Fr. (1770-1831), sein 
Urteil über Jakob Böhme und Baader 55; 
Dialektik 220; Begriff des «absoluten Seins» 
= 0,275 

Heidegger Martin. H., der Begriffder «Angst» 
und Jakob Böhme 55 

Hellenbach L. B. «Die Magie der Zahlen» 
255 

Helmholtz v. Hermann «Die Lehre von den 
Tonempfindungen» XXXVIII, XXXIX, 4, 
7, 11, 17, 23, 26, 27, 186, 203, 222 

Henkelkreuz ägyptische Hieroglyphe. Seine 
harmonikale Analyse 282 

Hensel J. F. C. Kristallograph 229 

Heraklit (um 500 v.Chr.) XXVII; 39, 281, 294 


9bV: 


Herbart Joh. Fr. «Hauptpunkte der Meta- 
physik» 45 

Herder Joh. G. (1744-1803) über das Hören 
XXXIL 

Hermes ägyptische und griechische Götterge- 
stalt, seine Metamorphosen 123; Hermes 
trismegistos 122; Hermaphroditismus 123; 
298 (allg.) 

Herodot 240; über Ägypten 298 

Heron von Alexandria (um 200 v. Chr.), 
kannte die rechtwinkligen Koordinaten 127 

Herter Hans «Platons Akademie» 25 

Hesiod seine Werke übersetzt von H.Voß 
XVII, IXX 

Hessenberg G. «Vom Sinn der Zahlen» 27; 
«Das Unendliche in der Mathematik» 51 

Hierarchische Evolution (vgl. «Rangord- 
nung»), der Götter («Multiplizität») 122; 
aus dem Zeremonienwerk Kaiser Konstan- 
tins 263 

Hillebrandt A. «Aus Brahmanas und Upanis- 
haden» XXXVII 

Hiltbrunner Hermann «Eismusik» 206 

Hippasus griechischer Mathematiker 104; 
Mitschöpfer der Proportionenlehre 

Hippokrates (um 400 v. Chr) griechischer 
Arzt; pythagorisierende Tendenzen in der 
Medizin XXV 

Hire de La «Sectiones conicae» 79, 98; An- 
wendungen der harm. Proportion in seiner 
«Mechanik» 84 

Hobhouse St. «Isaac Newton and Jakob 
Boehme» 54 

Hölderlin Friedrich (1770-1843) Kommen- 
tar zu Pindars Vers über den Delphin IXX; 
H. und Empedokles XXV;, aus «Hyperion» 
XXXV 

Hölzel Adolf vgl. Biema 228 

Hörbild (vgl. «audition visuelle») Begriff und 
Wesen des H. XL, 176; H. der Menschen- 
gestalt 182 

Hoffmann E.T. A. aus «Ritter Gluck» XXXV; 
H. und das «Baum»-Symbol 262 

Hofgartner «Die Musik und ihre Beziehung 
zur Ästhetik und Heilkunst» 16 

Homer H. und die «göttliche Stimme» 
Odyssee XXVI, 240 

Hommel Eberhard «Der Akzent» 14;«Unter- 
suchungen z. hebräisch. Lautlehre» 128, 302 

«Horoskopie» der harmonikalen Theoreme 
= harm. Psychoanalyse 53 

Horrebow Physiker; «In continuam propor- 
tionem harmonicam mathemata» (1737 u. 
1740) 84 

Humboldt Alexander v. über mathematische 
Wahrheiten 28 

Humboldt Wilhelm v. Sprachphilosophie 
XXXII; über die Verschiedenheit des 
menschlichen Sprachbaues XXXIII 

Husserl Edmund «Philosophie der Arithme- 
tik» (die ganzen Zahlen) 27 

Hymnologie und Akroasis IXXX 

Hyperbel harmonikale Ableitung aus Teil- 
tönen (Monochord) 94 und aus zwei Wel- 
lensphären ebda., kurze ektypische Bei- 
spiele 98; die H. der «-@ - Formel 102 


Jäger Gustav «Eigentöne geschlossener und 
offener Räume, Straßen und Plätze» 206 

Jäger Werner «Paideia» XXIV, XLVI 

Jamblichus (um 300 n.Chr.) neuplatonischer 
Philosoph, schrieb einen Kommentar zur 
sog. « Kleineren Arithmetik» des Nikoma- 
chus, aus welchem A. v. Thimus die «Teil- 
tonkoordinaten» restituierte XX, 60, 85, 
301; J. und die Proportionen 103; J. und 
das Raum-Zeitproblem 233; J. über das 
Schicksal der Seelen 239; J. und die Emana- 
tionslehre 270; J. über die ägypt. Götter- 
lehre 279 

Janus der älteste römische Gott als Monas, 
Dyas usw. 122 


Jastrow Morris «Die Religionen Babyloniens 
und Assyriens» IXXX 

Idee vgl. «Eidos» 

Idelsohn Z. 298 

identische Tonwerte (vgl. «Gleichtonlinien») 
z.B. 1% c’ */ac’ ?/sc’... oder ?/,g’ "lıg’ "lıg’ 

. sind Tonwerte gleichen Charakters und 
gleicher Stufe 77; Töne gleichen Charakters 
und ungleicher Stufe sind alle Oktaven 
z.B. !/,c */ıc’ *lıc’’... oder !/sf,, */sf, *ıf 
. oder °/,d’’’ ?/ad’’ ®/ıd’ ?/sd... «Ton- 

isotope» = id. T. 84 

Jeans James «Die Musik und ihre physikali- 
schen Grundlagen» 7, 26 

Jennings H. «Die Rosenkreuzer» 255 

Jeremias Alfred «Die außerbiblische Erlöser- 
erwartung» 294 

Jezirah (das älteste kabbalistische Buch aus 
dem 8./9.Jahrhundert. Enthält den Grund- 
gedanken, die 10 Zahlen und die 22 Buch- 
staben seien der Grund aller Dinge.) J. und 
die Fakultätszahlen 47, 251 

J-Ging J-Ging-Hexagramme und Fakultäts- 
zahlen 47; harmonikale Analyse 249 

Imaginäre Zahl «i» ihr Heraustreten aus der 
harm. Proportion 107 

Index (vgl. Generator) = die Begrenzung 
einer harmonikalen Entwicklung von und 
nach außen 91; Verhältnis des I. zum Gene- 
rator 93 

Indien Bedeutung des Auditiven in den 
Upanishads (der heilige Om-Laut) XIV; 
indische Göttertriass 121, 244; aus dem 
Rigveda 251; «Prajapativ = der oberste 
Gott des vedischen Pantheon 273; Brahma 
— %, 275; aus dem Gesetzbuch des Manu 
276; die Bhavani und die Zerstörung und 
Wiederherstellung der Welt 294; Musik- 
system 297 

Infinit - Definit 50 

Intellectus archetypus und ectypus bei Kant 
XLIII, 20 

Intensiv —- Extensiv 21 

Intention und harmonikale «Richtung» 224 

Interferenz Drei Arten der I. mit Beispielen 
16; «Resultante» als Endergebnis der 1. 
ebda. ; Bereitschaft aller Seinswerte zu I.’en. 
Infolgedessen dasI.-prinzipuniversell ebda.; 
auch die äußere Form der I. ist wichtig 
ebda.; Ektypik 18 

Intervall Allgemeingültigkeit der primären I. 
(Oktave, Quint) 4; die primären I. treten 
in den ersten Stufen der Obertonreihe auf 
23; Begriff des I. 33ff.; Namen der Il. 33; 
die I. Oktave, Quint, Terz, Ganzton 34; 
Intervallpotenzen und -konstanzen 36, 224; 
ektypische Beispiele für den allgem. Begriff 
des I. 37; nochmalige Charakteristik der 
wichtigsten I. innerhalb der «T» 61; Un- 
terschied der reintonalen I. von den tem- 
perierten ebda.; die primären I. als archi- 
tektonische Schemata 116; I.-potenzreihen 
und Enharmonik 237; Toleranz der I. 255; 
Symbolik der primären I.-gestalten und I.- 
potenzen 285 

Intuition und harmonikale «Richtung» 224 

Inversion harmonikale (Wertform). I. und 
Konvergenz-Divergenz; Perspektive-Äqui- 
distanz usw. 54; geht auf das allgem. Polari- 
tätsphänomen zurück ebda.; 
Inversionszeichen (kosmogonisch) S) 275 

Jo@l Karl «Der Ursprung der Philosophie aus 
dem Geiste der Mystik» 300 

Jomard «Memoire sur la musique de l’an- 
tique Egypte» 298 

Jones Owen. «Grammatik der Ornamente» 
140 

Jonische Säule ihre «weibliche Deszendenz» 
nach Vitruv 109 

Joseph Ben vgl. «Ben Joseph» 

Irrational Ableitung bei den Griechen 104 

Islamitische Religion als Typ der !/, 89 
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Isotope (= Elemente mit gleichenchemischen 
Eigenschaften, aber verschiedenen Atom- 
gewichten); I. der Atomphysik und Gleich- 
tonlinien 84 

Itten Johannes und sein Farbenwerk 228 

Judentum Bedeutung des Auditiven XIII; 
jüdische Religion als Typ der !/, 89; Jahwe 
279; Gottesbegriff 275; seine «Akroasis des 
Wortes» 298 

Jung C. G. 115; «Das Geheimnis der golde- 
nen Blüte» von R. Wilhelm, eingeleitet von 
C.G.J. 276; «Psychologie und Alchemie» 
303 

Jupiter römische Göttergestalt = !/, 279 


Kabbalah 90; Ternar: Kether-Chochmah- 
Binah 121; die K. und das Reich des Un- 
vollkommenen 273; Ensoph = % 275,283; 
aus dem Sohar 286 

Kadenzierung Tonleiter der Kadenz S T D 
190; die Kadenz (Definition, harmonikale 
Begründung, Erweiterung der K. zur Dia- 
lektik) 218 

Kaiser Wilhelm Astronom, Hinweis 84; «Geo- 
metrische Vorstellungen in der Astrono- 
mie», seine «Inversionssphäre» 214, 217 

Kambly «Die Theorie des Harmonikalen» 84 

Kampf der Götter historische Beispiele 293. 

Kant Immanuel (1724-1804) Raum-Zeitpro- 
blem 7; «Intellectus archetypus» und «in- 
tellectus ectypus» 20; «Kritik der Urteils- 
kraft» (konstitutiv-regulativ) 86, 224, 257; 
K. und das Raumproblem 233 

Katalyse (Beschleunigung gewisser chemi- 
scher Reaktionen durch Anwesenheit sog. 
Katalysatoren, die selbst nicht verändert 
werden); ihre Deutung als Resonanz 14 

Kathriner L. Prof. in Fribourg 231 

Katz David «Gestaltpsychologie» XLIV 

Kausalität und harmonikale «Richtung» 223; 
kausales und Entsprechungsdenken XLIII 

Kegelschnitte Parabel, Hyperbel, Ellipse 
(Weyl’sche Kegel) 94 

Kepler Johannes (1571-1630) K.’s akroati- 
sches Weltbild XXX; Drittes K.’sches Ge- 
setz 10, 39, 45, 161; sein Glaube an die 
Harmonie der Welt 154; die Harmonik für 
ihn nur «Anregung» 166; seine «Har- 
monice Mundi» und Allgemeines XII, XXX, 
215, 217, 269; Oktavoperationen und 
3.Gesetz, sowie dessen «Harmonik» 225; 
seine Beziehung zu Cl. Ptolemäus und 
Porphyrius 303; Aspektenlehre ebda.; 
Briefzitat 304 

Keyserling Graf Hermann «Reisetagebuch 
eines Philosophen» 297 

Kierkegaard Sören 27% 

Killian J. «Der Kristall. Das Geheimnis des 
Anorganischen» 232 

Kirchentonarten Dorische Tonleiter 103 

Kirchenväter akroatische Aussprüche der K. 
IXXX 

Kircher Athanasius (1601-1680) «Musurgia» 
Zitat aus XXVI, 15, 304; «Neue Hall- und 
Tonkunst» 16 

Kirchliches Handlexikon (kathol.) zur Trini- 
tät 121; Definition des Wesens Gottes 277 

Klages Ludwig 11 

Klein Felix «Elementarmathematik vom hö- 
heren Standpunkte aus» 48, 98 

Kleist Heinrich v. XXXV 

Klemm O. «Geschichte der Psychologie» 46, 
48 

Kleuker J. F. «Zend-Avesta im Kleinen» 
XIV, 273 

Koch Th. «Über die Bestimmung musikali- 
scher Tonverhältnisse» 203 

Kölner Dom harmonikale Maße 114 

Koinzidenz = Zusammentrefien bei Wah- 
rung der Selbständigkeit beider Komponen- 
ten; K. von Ton und Zahl 21; K. des Exten- 
siven und Intensiven 21 


Koldewey-Puchstein «Die griechischen Tem- 
pel in Unteritalien und Sizilien» 120 

Kombinationstöne ihre Entstehung 26 

Kombinationstypen Verbindung von Permu- 
tationen (s.d.) der «T» 128; Quadratische 
und trianguläre K. 129; Ektypik (Gruppen- 
theoretisches, Ornamentik, Blütenkurven, 
Tonleiteroktogon, Schneekristalle) 130; 
Tonleiteroktogon 188 

Komma syntonisches = Unterschied zwischen 
e/,e und ®!/,er = ®8%,, = 18 log. Stellen 
238 

Komplementär (als Prinzip) vgl. «Reziprozi- 
tät» Komplementärfarben und Harmonik 
226 

Kompromiß als konstitutives Prinzip aus dem 
Begriff der «Temperierung» abgeleitet 241; 
K., Norm und Gesetz ebda. 

Konfuzius (551-479 v.Chr.) und der J-Ging 
250; «Musik» und «Sitte» als Grundlagen 
der konfuzian. Ethik 272; die T'schu-hi- 
Richtung des Konfuzianismus 276 

Konsonanz-Dissonanz (vgl. «Rein-Unrein») 
und Intervallbegriff 37 

Konstitutiv k.er Charakter der harmonikalen 
Wertform 86 

Kontinuierlich und quantenhaft 23 (Abb. 36); 
Kontinuum-Diskontinuum diskutiert im 
Anschluß an Leibniz 30; Ektypik 32 

Kontraktion-Expansion und Jakob Böhmes 
Lehre 54 

Kontrapunkt seine harmon. Ableitung 220 

Konvergenz-Divergenz 0 = !/oo #— !/n <— 
[ul— n/, — X], = 00: 48; Beispiele 
verschiedener konvergenter Reihen 50 

Koordinaten Historisches und Prinzipielles 
zum K.-Begriff. Der Unterschied der ma- 
thematischen von den «’T» 127 

Kopernikus (1473-1543) «De revolutionibus 
orbium coelestium» 303 

Kosmogonie harmonikale 274; Ergebnisse der 
harm. K. 295 

Kreisteilungen (vgl. «Polardiagramme»), 
harmonikale, nach den «’T»-Rationen 141; 
K. der Akkorde 203 

Kristallographie Das Goldschmidt’sche Kom- 
plikationsgesetz und das Zahlsystem der 
«IT» 65; «Gruppenbegrenzung» der Kri- 
stalle 93; «Senarius» der Flächenentwick- 
lung 94; Schneekristalle 139; Tonraum u. 
Kristallgeometrie 173; K. und Symmetrie 
229; Gesetz und Norm im Kristall 259; 
Kristall und Akkord 267; Stellung des Kri- 
stalls in den drei Naturreichen 290 

Kroll Josef «Die Lehren des Hermes Tris- 
megistos» 273 

Kronecker «Die ganzen Zahlen hat der liebe 
Gott geschaffen» 27 

Kronennaht des menschlichen Schädels und 
harmonikale Analyse des Rilke’schen «Ur- 
geräusches» 19 

Krumbacher «Geschichte der byzantinischen 
Literatur» 264 

Kugler F. X. «Sternkunde und Sterndienst in 
Babel» 304 

Kulturverlauf und das Gesetz der harmoni- 
kalen Quantelung 24 

Kunst Positive Bewertung der «abstrakten» 
K. infolge der Rhythmik von Farbe, Linie 
und Raumform 10; «Gruppenbegrenzung» 
in der K. 93 

Kykloid das Tonkykloid 153 


Lambdoma = T-Koordinatensystem in Ge- 
stalt eines (griechischen) Lambda A XXII, 
XXXVIII, 60, 85, 301 

Lamprecht Karl «Deutsche Geschichte» IXXX 

Lao-tse (6.Jahrh. v.Chr.), chinesischer Philo- 
soph; harmonikale Analyse des «Tao» 250, 
276 

Laßwitz Kurd «G. Th. Fechner» XLIV; 
«Geschichte der Atomistik» 30 


Lautere Brüder arabischer Geheimbund des 
10.Jahrh. 249, 299 

Lauth «Über altägyptische Musik» 298 

Law William, Vorläufer der Methodisten und 
Anhänger Jakob Böhmes 54 

Lebenszahlen harmonikale Analyse 254 

Leibniz Gottfried Wilhelm (1646-1716) Mu- 
sik = «geheime Arithmetik der Seele» 28, 
115; Würdigung von L. im Anschluß an 
seine Begriffe des Kontinuums und der 
Monade 30; Leibniz’sche Reihe: 1-!/, + !/, 
— 1, + 1, + = alı 51; Begriff seiner 
Monade = !/, 279, 304 

Leisegang H. «Die Gnosis» XXVIII 

Lenau Nikolaus XXXV 

Leon Luis de (1527-1591), spanischer Dich- 
ter und Theologe, Ode an den Musiker 
Salinas XXXIV 

Leonardo da Vinci (1452-1519) 304 

Levy Ernst «The Pythagorean Tradition» 
XXXIV 

Licht (vgl. «Farbe»). Verwandtschaft von 
Ton und Licht (Ägypten) 298 

Limes (vgl. «Grenzwert») 49, 51 

Linck C. «Grundriß der Kristallographie» 
232 

Lin-Tsiu-Sen «China und Japan» (daraus 
über die chinesische Schrift) XXXIV; 245 

Lipps G. F. «Grundriß der Psychophysik» 46 

Locher-Ernst L. «Projektive Geometrie» 64; 
«Urphänomene der Geometrie» 84, 98 

Logarithmen Bezeichnung der Tönein L.5; 
Wesen des Logarithmus 39; sein Begriff 
entstand aus einem Vergleich arithmeti- 
scher und geometrischer Reihen ebda.; die 
harmonikalen L. (T Log.) fußen auf Basis 
2, des Intervalls der Oktave (1 : 2) wegen; 
ihre Berechnung 39, 40ff.; ihre graphische 
Darstellung linear 41; log. Tonkurven und 
-spiralen 42; T Log. und Monochord 44; 
das log. Moment des Weber-Fechner’schen 
«psychophysischen Grundgesetzes» 45; der 
harmonikale Hintergrund der Zahl «e» 47; 
logarithmische Perspektive 49, 52; die 
T Log. und die Enharmonik 63; L. und 
Hyperbel 94; die log. Tonspirale 148; loga- 
rithmische Anordnungen 162; Problem der 
Summierung der L. der Tonleiter 202; L. 
und reguläre Kreisgeometrie der Akkorde 
203 

Logos = Proportion 103; der Johanneische 
L. (= 1/,) 89 

Longinus (u. 300 n.Chr.), Zeitgenosse Plotins; 
Gedanken zur Harmonik der Rhythmik 
und Metrik der Dichtung XXVI 

Lorentz-Kontraktion (Verkürzung, die be- 
wegte Körper in der Dimension der Bewe- 
gungsrichtung erfahren); ihre Beziehung 
zur harmonikalen Raum-Zeit-Reziprozität 
8, 233 

Luft - Äther als die beiden Medien von Ton 
und Farbe; Ablehnung ihrer Unvergleich- 
barkeit, da es sich um die Eruierung von 
Gesetzmäßigkeiten handelt, die hinter bei- 
den Medien zu vermuten sind 3 

Lukian (um 150 n.Chr.), über Sphärenhar- 
monie IXX; «Von der Tanzkunst» XX 

Lund Fredrik Macody. «Ad Quadratum» 172 

Luther Martin, und die Übersetzung des Be- 
griffes «Logos» 89 


Maack Ferdinand «Magisch-Quadratische Stu- 
dien» 247; «Die heilige Mathesis» 255 

Magische Quadrate Wesen und harmonikale 
Analyse 247 

Magnetismus Erdmagnetismus und Ton- 
sphäroid 175 

Maja-Proserpina webt das bunte Reich der 
Erscheinungen 239 

Malerei historisch-harmonikal 304 

Manu (halbgöttlicher Stammvater der Men- 
schen), aus dem Gesetzbuch des M. (die be- 
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deutendste erhaltene Samınlung altindischer 
Rechts- und Sittenvorschriften) 276 

Marbe Karl «Über die Gleichförmigkeit in 
der Welt» 247 

Marquet «Nouvelle methode facile et curieuse 
pour connaitre le pouls par les notes de la 
musique» 15 

Maschine ist an sich weder gut noch böse; an 
ihrem Amoklauf istnicht ihre «taktmäßige» 
Unlebendigkeit, sondern die Dämonie des 
Menschen schuld 11 

Mathematik M. und harmonikale Zahl 5; Se- 
narisches 93; Gruppentheorie, Mengen- 
lehre und das Schema der «T» 130; «Es 
geht auch ohne Harmonik, rur mit der M.» 
166; «Gestaltmathematik» 167; mathema- 
tische Reihen und «Richtung» 223; M. und 
«Gesetzmäßiges» 255; die metaphysische 
Bedeutung des Differentialquotienten 290; 
Historisch-harmonikales 301 

Matrix (mathematisch). Analogon zuden«T»; 
M. des Drei- und Vierseits 64; M. und das 
Schema der «T» 130 

Mayer v. «Über den Ursprung von Rechts 
und Links» 76 

Medizin M. und Harmonik; kurzer summari- 
scher Exkurs im Anschluß an das Resonanz- 
prinzip 1%; chinesische Pulstherapie 15; 
vgl. «Pontvik» in diesem Register 

Meißner Bruno «Die babylonisch-assyrische 
Literatur» XIII 

Melodisch (vgl. «Akkordisch»). M. und Ak- 
kordisch als harmonikale Prototypen für die 
anschaulichen Kontinua Raum und Zeit 31; 
M. und Tonleiter 185; Wesen des M. u. Ak- 
kordischen, Ektypisches 211 

Memnon Symbol für die Verwandtschaft von 
Ton und Licht 298 

Mengenlehre Das Zahlensystem der «T», 
worin jeder Tonpunkt «Häufungspunkt» 
ist, als Beweis für die Abzählbarkeit der ge- 
samten Menge der positiven Zahlen 64; M. 
und das Schema der «T» 130 

Mensch vgl. «Anthropologie» 

Mersenne P. Marius (1588-1648) «Harmonie 
universelle» 26, 304 

Mesmer (1734-1815) Begründer des Heil- 
magnetismus 15 

Metaphysische Restanz = die Distanz von 
der % zur !/,; ihre symbolisch-harmonikale 
Bedeutung (kosmogonisch) 290; vgl. «Dif- 
ferentialquotient» 

Metempsychose vgl. «Reinkarnation» und 
«Seelenwanderung» 

Metrik M. und Rhythmik bei den Alten; Be- 
ziehung zur Harmonik 13 

Minkowski Hermann «Diophantische Ap- 
proximationen» (ü. die ganzen Zahlen) 27 

Mitarbeit Aufforderung zur prakt. M. an den 
Leser 36, 61; Notwendigkeit meditativer 
Versenkung 86 

Mithra (uralter persischer Lichtgott) = 
Schöpfer = !/,; Mittler zwischen Mensch 
und höchstem Gott 279 

Mittlerlinie (vgl. «Zeugertonlinie») 288 

Mizler L. Chr. M.’s Zeitschrift «Musikalische 
Bibliothek» 30 

Modelle harmonikale. M.d. Y, «’T»-Ebene 74 

Modul M. eines Logarithmensystems ist die- 
jenige Zahl, mittels welcher man das betr. 
System in ein anderes verwandeln kann. 
Der M. zur Umwandlung der Brigg’schen 
in Log. auf Basis 2 ist 0,30103 40 

Möbius A.F. «Astronomie» (Sammilg. Gö- 
schen) 166 

Mössel Ernst «Kreisgeometrie» 115; «Vom 
Geheimnis der Form und Urform des Seins» 
115; «Die Proportionen in Antike und Mit- 
telalter 115 

Moira = Schicksalsbegriff (= %) der Grie- 
chen (das über den Göttern stehende 
Schicksal) 89 


Molitor Schellingianer, «Philosophie der Ge- 
schichte oder über die Tradition» 277, 283 

Monas (=Einheit !/,) als Bezugspunkt der 
Polarität 74; zahlenmäßige Identität von 
Monas und Eidos 121; M. = !/, 278 

Monge G. (1746-1818), französ. Mathema- 
tiker, Mitbegründer der projektiven Geo- 
metrie 81 

Monismus Die Harmonik kennt keinen Streit 
zwischen M. und Dualismus 71;M. als Aus- 
druck des !/,-Symbols 279 

Monochord XXII; Allgemeines 1ff.;, Her- 
stellung eines M., Einteilungsmodus, Ge- 
schichtliches 1; Literatur 2; Experimente 
zur Feststellung der Beziehung von Ton- 
zahl und Tonwert 4; die Untertonreihe auf 
dem M. 26; Aufmunterung zu Versuchen 
am M. 36; graphische Methode zur Über- 
tragung der T Logarithmen auf das M. 44; 
M.-Kontrolle der «T» 56; Euklids «Tei- 
lung des Kanons» (= M.) 60; M.-Kontrolle 
des «T»-Diagramms (der Gleichtonlinien) 
78; M.-Kontrolle der triangulären und 
quadratischen Permutationen der «I» 124; 
M. und Tonkurven 152; M.-Kontrolle der 
verschiedenen Tonleitern 197; M.-Kon- 
trolle der Akkorde 207; M. und metaphy- 
sische Restanz 290; Historisches 296, 301 

«monotyp» Monotype «T»-Systeme sind An- 
ordnungen mit nur oberhalb oder nur un- 
terhalb der !/, (also > 1 oder < 1) befind- 
lichen Rationen 164 

Morphologisch Morphologisches und zahlen- 
mäßig Exaktes 255 

Müller A. «Das Problem des absoluten Rau- 
mes und seine Beziehung zum allgemeinen 
Raumproblem» 236 

Müller Armin (Physiologe) 184 

Müller E. übersetzte den «Sohar» in Auswahl 
XIII 

Müller von Kulm Walter «Grundriß der Har- 
monielehre» (1948) XXXIX, 203 

Münter Friedrich «Religion der Babylonier» 
283 

Multiplizität = hierarchische Evolution, z.B. 
die Metamorphose einer Göttergestalt vom 
monadischen zum dyadischen, ternarischen 
usw. Typus 122 

Musen als sinnlich-abstrakte Verkörperung des 
«Klanges der Welt» XVIII 

Musik Rhythmisches in der M. 10; die Ratio- 
nen 2 und 3 genügen hier zur Mensur der 
Zeitmaße ebenso wie zur Eruierung der 
Tonleiter ebd.; ihre tiefe Wirkung als Aus- 
fluß des universellen Resonanzprinzips 15; 
musikal. Bedeutung der Thimusschen Rei- 
hen 70; M. und Senarius 93; die Thimus- 
schen Reihen als Basis einer zukünftigen 
musikal. Harmonielehre 208; Symmetrie 
des 1.Satzes der V.Symphonie von Beet- 
hoven 230; Möglichkeit einer «harmonika- 
len Morphologie» des musikal. Kunstwer- 
kes 231; «Temperatur» 240; Musiktheorie 
und das «System der Töne» XXXIX; Mu- 
siktheorie historisch-harmonikal 301; M. 
u. ihre Bedeutung i. religiösen Kultus 302 

Mystik akroatische Aussprüche der Mystiker 
XXX; 270; aus der jüdischen M. (Kabbalah) 
273, das mystische Denken symbolisiert 
durch die von der % und in sie gehenden 
Gleichtonlinien (direkte Teilhabe an der 
Gottheit) 289 

mythisches Denken im Gegensatz zum na- 
turwissenschaftlichen Denken XLI; m. D. 
und Harmonik XLII 

Mythologie Edda 88, 287; Trinität und hier- 
archische Evolution (Multiplizität) der Göt- 
tergestalten 122, harmonikale Deutung 
eines ursprünglich androgynen Zustandes 
des Menschen 179; «Baum»-Symbolik 244, 
262; Beispiele aus der histor. Literatur 272, 
275 


Narkose und ihre Beeinflussung der Musik 14 

Natur in der N. durchdringen sich Gesetz 
(Trägheit, Infinitesimales) und Norm (Me- 
taphysisches) 271 

Naturgesetz 257, 266; Begriff des N. 271 

Naturreiche die drei N. (Kristall, Pflanze, 
Tier) in ihrer harmonikalen Stufenfolge 
289 

Naturwissenschaftliches Denken XLII 

Neefe «Die Tonkunst der Babylonier und As- 
syrer» 297 

Neper (Lord John Napier 1550-1617), Erfin- 
der der nach ihm benannten natürlichen 
Logarithmen auf der Basis !/e 48, 304 

Nernst-Schoenfließ «Einführung in die ma- 
thematische Behandlung der Naturwissen- 
schaften» 52 

Netz Bildbegriff des «Netzes» hat seinen un- 
bewußten Hintergrund in der psychischen 
Prototypik der «IT» 293 

Newton Isaac (1643-1727). N., der harmoni- 
kale Begriff der Kontraktion-Repulsion und 
Jakob Böhmes Lehre 54; sein Interesse für 
zahlenharmonikale Probleme und Brief an 
Harington (nach Thimus) 106; N.’s Gravi- 
tationstheorie und ihre von Galilei und 
Kepler vorbereitete «Harmonik» 160; N. 
und das Farbproblem 227 

Nichts, das (vgl. «Null»), symbolisiert durch 0; 
als kosmogonisches Phänomen 281 

Niedten Friedr. E. «Wunderbare Kuren 
durch Musik» 16 

Niggli Paul «Von der Symmetrie und von 
den Baugesetzen der Kristalle» 173, 229 

Nikomachus v. Gerasa (um 100 n. Chr.), 
Pythagoreer; hat außer musikalischen 
Schriften eine Einleitung in die Arithmetik 
verfaßt, die wichtig für die Proportionen- 
lehre ist; (vgl. Jamblichus) 60, 85; N. und 
die Proportionen 103, 301. 

Nippoldt A. «Erdmagnetismus, Erdstrom und 
Polarlicht» 175 

Nirvana = % 89, 276 

Norm (vgl. auch «Gesetz»). Grundsätzliches 
265; N. und Selektion 266; die harmonikale 
N. 267; N. und Gesetz und das Prinzip des 
«Kompromisses» 241; Allgemeines 257; 
Grundsätzliches zu Norm u. Gesetz 266 

Nowacki W. «Symmetrie und Form» 230 

Novalis XXXV 

Null = 0 = Nichts, polar zum Unendlichen 
oo als kosmolog. Stufe 281; ihre Symbolik 
283; = %. Stellung der Null in der Har- 
monik und in der Mathematik 28; Wert- 
formales zur % 86; die % ist im Wesen 
emanativ 265; % = Gottheit (kosmolo- 
gisch) 275; % = Nirvana 275; Symbolik 
der % 283 ; Nullreihen P/oo. . . %/a '/ı % *lo 
3/,...©2/, 77; triadischer Beginn der Null- 
reihen 121; Symbolik 283 

Numenios der Neuplatoniker (2. Jahrh.n. Chr.) 
lehrt drei im Range aufeinanderfolgende 
Gottheiten 283 


Obertonreihe ihre «physikalische» Ableitung 
22ff.; ihre «psychologische» Ableitung 23; 
Charakter der O. (Zahlausdruck, Quante- 
lung, Wertausdruck, Morphologie) 23; Hi- 
storisches 26 

Ödoc dvw - Ödoc xarw = Der Aufweg - der 
Abweg 278 

Oettingen v. «Das duale Harmoniesystem» 
203 

Ohr O. als physiologische Basis der Akroasis 
XXXVII; Auge und Ohr, ihre Reziprozität 
auf Grund der harmonikalen Perspektive - 
Äquidistanz 54; physiologische Harmonik 
des Ohres (Schnecke, Bogengänge) auf 
Grund des Tonraums 175; das Ohr als 
physiologische Grundlage für Raum und 
Zeit (die Cyonschen Forschungen) 175, 
234 
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Oktave 34ff.; Oktavverhältnis von Parabel u. 
Rechteck 98; architektonisch 109; Kreis- 
peripherie als DO. 203; O. des Pythagoras als 
kosmogon. Rahmenintervall 295; Oktav- 
potenzieren und -reduzieren (= Oktavope- 
rationen) 34, 40; Oktavoperationen in der 
Cytologie 37 ;, gemmatrische Zahlenbeispiele 
aus der Mythologie 38, 282 

Oktogon das Tonleiter-O. 188 

Opelt Wilhelm «Allgemeine Theorie der Mu- 
sik» (1852) und «Über die Natur der Mu- 
sik» (1843) 11, 48, 202, 203 

Optik und Parabel 98; Newtons O. 106 

Origenes, der Neuplatoniker 283 

Origo = Einheit (!/,) 87; die ©. ist im We- 
sen evolutionär 265; O. = !/, (kosmolo- 
gisch) 278; Origoachse = Zeugertonlinie % 
—> 1), ®/a ?ls... (kosmogonisch) 281, 290 

Ormuzd-Ahriman das dualistische Prinzip in 
der Religion Zarathustras 273 

Ornamentik der Kombinationstypen 134 

Orpheus akroatische Bedeutung der Sage XVI; 
Orphik i. Gegensatz zum homerischen Vor- 
stellungskreis XVII; «Orpheus der Argo- 
naut» übersetzt von H.Voß XVII, IXX; O. 
und die Seelenwanderung 239; das Dogma 
vom Weltenbrand ein orphisches 294 

Orthographie der Tonwerte Tonbezeich- 
nungen diatonisch, chromatisch, enharmo- 
nisch 3, 63 

Ortung Ortd.Seinswerte im System d. Grup- 
pen 120; Tonort 255; Symbolik der O. 285 

Ostwald Wilhelm «Farbenlehre» 68, 228 

Otto R. «Das Heilige» 91 


Palingenesie vgl. «Seelenwanderung» 

Panoff Peter «Die altslawische Volks- und 
Kirchenmusik» 298 

Pappos (um 300/400 n. Chr.) griechischer 
Mathematiker; seine Definition d. Doppel- 
verhältnisses 78 

Parabel Teiltonparabeln 94; kurze ektypische 
Beispiele 98; P. und Akkordisches 212 

Paradies das «Schöpfungsparadies» als kos- 
mogonische Stufe 286 

Parallelenproblem Das harmonikale P. - Be- 
weis 67 

Parmenides (um 500 v.Chr.) über die Ein- 
heit 243 

Pascal Blaise (1623-1662) Pascalsches Drei- 
eck 81; P. und die projektive Geometrie 81, 
98; P. und das Negative 274 

Paul O. «Die absolute Harmonik der Grie- 
chen» 203 

Paulus Apostel. I.Kor. 2, 10: 86; Römerbrief 
268, 272 

Pentalpha = der Fünfstern als Symbol 245 

Periodizität P. und Rhythmus als Grundlage 
jedes «Tons» 9ff.; Abgrenzung von P. ge- 
genüber Rhythmus und Takt 9; wir ge- 
brauchen den Begriff der P. im allgemeinen 
für äußere Regelmäßigkeiten des Natur- 
ablaufs; Ektypische Beispiele 10 

Permutationen = Veränderung der Varia- 
tionstypen (vgl. diese) der «T» 124, 128 

Persien Bedeutung des Auditiven XIV; «Zer- 
wane-Akerene» des Zend-Avesta; Ormuzd- 
Ahriman 273; Ahriman 294 

perspektivisch - Perspektive = abklingend, 
sich verengend, verkürzend, serial 8; p.’s 
Moment der Obertonreihe bei räumlicher 
Betrachtung (Saitenlängen) 24; Perspek- 
tive-Äquidistanz 49; harmonikale Analyse 
der Situation des Menschen innerhalb der 
beiden Konfigurationen 52; «zuwendige», 
«wegwendige» und «einrichtige» Perspek- 
tive 25, 52; P.-Äquidistanz: Atom-Unend- 
lich 52; P. und Tafelbild ebd.; P.-Äquidi- 
stanz und Tonspektren ebd.; verschiedene 
Grade der P. der Teiltonreihen 69; P. und 
Gleichtonlinien 78; P. im Fallgesetz 159; 
P.-Äquidistanz v. Raum u. Zeit 232 


Peyser Alfred «Vom Labyrinth aus gesehen» 
XXXVI, 7 

Pflanzen (vgl. «Botanik»). Wurzel-Stamm- 
bereich: Kontraktion-Expansion und die 
Harmonik von Jakob Böhmes ersten drei 
Naturgestalten 54; Hinweis auf die «5» als 
sexuelle Mediante der Blütenzahlen im An- 
schluß an die Durmollpolarität 73; Blüten- 
kurven 137; logarithmische Hörbilder 163; 
Analyse der Abb. 87 der «H.Pl.» (Knospe- 
Blüte) 165; Symmetrisches 230 

Phallos und Hermes 122 

Pherekydes v. Samos, (soll der Lehrer des 
Pythagoras und Anaximander gewesen sein) 
XXI; Ph. und Gemmatrie 39; Chronos- 
Chton-Zeus 233; Proklus über Ph. 279 
(Zeus hatte sich nach Erschaffung der Welt 
in den Eros verwandelt); die Seelen sind 
ewig, nicht unsterblich 281 

Philolaus (Zeitgenosse des Sokrates), Schüler 
des Pythagoras (Plato lernte durch Ph. den 
Pythagoreismus kennen) XXIII; Fragmente 
105, 295 

Philosophie zwei Typen philosophischen Den- 
kens: pantheistischer (%) und monistischer 
(1/,) 88; Ableitungd. Dialektik a.d. Kaden- 
zierung 219; Historisch-harmonikales 304 

Physik (vgl. «Atomtheorie») Galileis Fallge- 
setz 159; vgl. «Newton» und «Gravitations- 
theorie»; Ph. und das Raum-Zeitproblem 
233; Nihilismus der heutigen Ph. 271 

plagalisch von zA@ya = Schlag; p. heißt der- 
jenige Saitenabschnitt des Monochords, 
welcher angeschlagen, d.h. zum Tönen ge- 
bracht wird im Gegensatz zum «authenti- 
schen», dem andern Saitenabschnitt 109 

Planck Max XLIII; P. u. die Quantentheorie 
29, 32, 223 

Planeten Pl.-Distanztonleiter 214 

Plato (428-347 v. Chr.).. Die «Stimme» 
(ywvn) als Erstes XX; seine Stellung zur 
Akroasis XXIV; «Epinomis» XXV ; Gesetze 
XXVI; 9; Diairesis der Ideen 25, 28; Oktav- 
operationen im Timäus 37, 60; Gottesbe- 
griff P.’s 89; Timäusstelle über die Pro- 
portion 103, 104, 222; P. und das Raum- 
problem 233; P. und die Seelenwanderung 
239; P. über die Einheit und Zweiheit 243, 
273; P. und das «Eine» 279, 283; über die 
Musik der Ägypter 298; die «Tonleiter des 
Timäus» 299; Philebos (über den harmoni- 
kalen Hintergrund der Sprache) XXIII, 303 

Pleßner Hellmuth «Die Einheit der Sinne» 
XXXIIL, XLVIII 

Plotin (205-270 n.Chr.) XX VIII; seine Schrif- 
ten, übers. von Harder XXVIII; Raum- 
Seelisches 233; über die Seele 239; P. und 
das Eine 244; Emanation 270, 279 

Plutarch (gest. 431 n.Chr.), über den ägypti- 
schen Mythenkreis XV; über die Enharmo- 
nik 236, 294; Ton und Licht 298, 303 

Pohl J.F.B. «De artis musicae in sanos et 
aegrotos effectu» 16 

Poincare H. «Wissenschaft und Hypothese» 
(über die ganzen Zahlen) 27 

Polardiagramme drei verschiedene Arten: 
1. die kreisförmigen «T» 140; 2. die Kreis- 
teillungen nach den «T»-Rationen 141; 
3. die Vektordiagramme 144; P. der Ak- 
korde 203; Symbolik der P. 290 

polare Tonkörper 171 

Polarität (vgl. «Zwei», «Dualismus», «Rezi- 
prozität», «Symmetrie», «Ambivalenz»). 
P. der Teiltonreihen 71; P. des Teiltondia- 
gramms 73; «polare Asymmetrie» 74, 229; 
(= negative Symmetrie) u. 236; Schöp- 
fungspolarität 281 

Politik polit. Verhalten und «Kompromiß» 
241; der Mensch in der harmonikalen 
«Rangordnung» 264, 265 

Polyklet (um 400 v.Chr.), griechischer Bild- 
hauer; Kanon des P. 177 


Polynesien Bedeutung des Auditiven in der 
Kultur P.’s XVI 

Poncelet französischer Mathematiker; P. u. 
projektive Geometrie 81 

Pontvik Alex «Grundgedanken zur psychi- 
schen Heilwirkung der Musik» (Rascher 
Verlag, Zürich 1948). Ich bekam diese in- 
teressante Arbeit, in welcher der Vf. aus- 
führlich auf die Harmonik hinweist, erst 
nach dem Ausdrucken dieses Lehrbuches zu 
Gesicht und darf es als ersten gründlichen 
neueren Versuch zum Thema «Harmonik 
und Medizin» (14) aufs angelegentlichste 
empfehlen. 

Porphyrius (um 275 n.Chr.) Schüler Plotins; 
über Pythagoras XXIII; Kommentar zur 
Harmonik des Ptolemäus 110, 303 

Prajapati = der oberste Gott des vedischen 
Pantheons XIV, 273 

Prim Intervall 33 

Proclus (410-485) Neuplatoniker XXVIII; 
Euklid-Kommentar XXXIII, XLVI, 88; über 
den Gestaltbegriff XLVI; über das Wesen 
der Zahl 28; Raum = Licht 233; über die 
Stellung der Seele zwischen Geist und Ma- 
terie 239; die «Henaden» 244; über Phere- 
kydes 279; über Numenios 283, 294 

Projektive Geometrie und das harmonische 
Verhältnis 79 

Proportionen Vorteile der P.-Technik in er- 
kenntnistheoretischer Hinsicht vor der mo- 
dernen Rechnung 8%; die P. allgemein und 
ihre Harmonik 98ff.; arithmetische, geo- 
metrische und harmonische P. 99; Propor- 
tion = Logos 103; griech. Theorie der P. 
ebd.; Ersatz für unsere Gleichungen ebd.; 
Raumproportionierung 109; P. in der Ar- 
chitektur 109; harmonikale P. der Men- 
schengestalt 177; Proportionenlehre grund- 
legend für die Geschichte der klassischen u. 
nachklassischen Harmonik 304 

Proserpina (vgl. «Maja») 

Proteus als Symbol der (enharmonischen) 
Verwandlung 240 

Prototypus gleichbedeutend mit harmonika- 
ler Wertform 20 

Prudentius XXVIII 

Pseudo-Dionysios Areopagita dessen Schrif- 
ten für die mittelalterliche Mystik von Be- 
deutung wurden (übers. von Engelhardt) 
XXI; vgl. Dionysius Areopagita 

psychisches Maß Terminus der Psychophysik, 
gilt auch für die Harmonik 46 

Psychologie psychologische Analyse des voll- 
ständigen I-Diagramms 161 

Psychophysik die P. Fechners und ihre Be- 
ziehungen zur Harmonik 45 

Ptolemäus Claudius Astronom (u. 150 n.Chr.), 
kannte den Begriff der Raumkoordinaten 
127; seine «Harmonik» XXII, 236, 303 

Pulstherapie chinesische 15 

Pythagoras, Pythagoreismus Die Grundidee 
des P.: «Harmonie und Zahl» XVII, XX, 
XXI; Auswirkungen des P. in Spätantike 
und Mittelalter XXV; P. war kein Zahl-, 
sondern ein Tonzahl-Theoretiker; Beurtei- 
lung durch die heutige Physik wieder ge- 
rechter 29, 38; P. und der Reihenbegriff 
«Begrenzt-Unbegrenzt»; das Unendliche, 
«Ungerade-Gerade» 51; pythagoreischer 
Ursprung der «T» 60; Begründer der Pro- 
portionenlehre 103; pythagoreisch. Dreieck 
3, 4, 5 und die chromatische Tonleiter 106; 
P. und die «T» (Lambdoma) 127; P. astro- 
nomische Harmonik und Tonkykloid (Ok- 
tave des P.) 153; Tonleiter des P. 185; Ton- 
leiter des pythag. Dreiecks 193; P. und die 
Seelenwanderung 239; Begrenzend-unbe- 
grenzt 244; Entdeckung der Tonzahl (Re- 
kapitulation) 255; kosmogon. Weltbild der 
Pythagoreer 295; Historisches 299, 301; 

Quadratischer Typ der «T» auf Grund qua- 
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dratischer Netze 126; Quadratur architekto- 
nisch 114 

Quadrivium und die Bedeutung der Vier 245 

Quantelung, quantenhaft. Qu. und Oberton- 
reihe 23; psychische Qu. ebd.; Gesetz der 
harmonikalen Qu. 24; der Quantenbegriff 
im Allgemeinen 29; Ektypik 32 

Quinte 35; architektonisch 114; Quintendia- 
gramm = Intervallpotenzdiagramm ?/, 
resp. ®/,; diatonische Tonleiter des Qu.-dia- 
eramms 190; chromatische Tonleiter des 
Qu.-diagramms 194; Quintterzdiagramm 
als Intervallpotenzdiagramm 224; seine En- 
harmonik 237; seine «Götterwelt» und der 
in ihm zum Ausdruck kommende «Abfall» 
(symbolisch) 287; Qu.-Zirkel = Intervall- 
potenzreihe der Qu. 237 

Quintilianus Aristides XXIII; über Rhythmik 
und Metrik XXIV, XXVIlI; «Vonder Musik» 
13; über die Tongeschlechter 236, 303 


Raga = indische Melodietype 297 

Rameau Jean-Ph. (1683-1764), und der «ac- 
cord de sixte ajoutee» 211 

Rangordnung (vgl. «Hierarchische Evolu- 
tion»). Begriff, harmonikale Ableitung und 
Ektypik 261ff.; ihr Sinn 265 

Raphael Max «Der dorische Tempel» XXVI 

Ration, Rationierung unter R. verstehen wir 
allgemein jede Tonzahl samt ihren Aus- 
drücken (Tonwert, Tonzahl, Logarithmus, 
Winkel usw.), im besonderen den Zahlaus- 
druck des betr. Tonwertes allein, z.B. den 
Bruch x/y 61; triadische, pentadische R. 33 

Raumharmonik (vgl. «Ton-Raum») 

Raumtonschraubenlinie 171; Raumton- 
schnecke 172 

Raum und Zeit Reziprozität von R. und Z. 7; 
Kontinuum-Diskontinuum und RR. u. Z. 30; 
die harm. Ganzheitsformen des Akkordi- 
schen und Melodischen sind die harmonika- 
len Prototypen für die anschaulichen Kon- 
tinua Raum und Zeit 31; R. u. Z. als einer 
von vielen harmonikalen Paarbegriffen 54; 
Koinzidenz von R. u. Z. im Begriff der Ar- 
chitektur als «gefrorener Musik» 109; R.- 
Z. im Fallgesetz 159; R. u. Z. 232f. 
(1. harmonikale Ableitung, 2. Historisches, 
Ektypik, 3. Physikalisch, 4. Psychologisch, 
5. Philosophisch, 6. «Geschichte»); Der 
«Raumzeitbruch» 234 

Reche E. «Tangaloa, ein Beitrag zur geistigen 
Kultur der Polynesier» XVI 

Rechts-Linkshändigkeit anthropol. Ausdruck 
der Dur-Moll-Polarität 22; ethische Bedeu- 
tung 76 

Reformation und Rangordnung 264 

Regeneration harmonikales Prinzip des Zu- 
rückgehens auf einfachere «’T»-Zustände 
287, 293 

regulativ r.-er Charakter der harmonikalen 
Symbolik 86 

Reihen (vgl. «Vektoren»), verschiedene kon- 
vergente R. 49, 50; der Begriff der R. schon 
den Pythagoreern bekannt ebd.; harmoni- 
sche R. 222; Fouriersche R. 222; «Thimus- 
sche R.» (vgl. diese) 

Reinhardt «Gesetzlichkeit der griechischen 
Baukunst» 120 

Reinheitskriterium harmonikales, als Grund- 
lage der Wertform der «Wesensethik» 38 

Reinkarnation und Gleichtonlinien 86; R.- 
Reihen 239; R.-Seelenwanderung 239 

Rein-Unrein (vgl. «Konsonanz-Dissonanz») 
und Intervallbegriff 38 

Religion «R. in Geschichte und Gegenwart» 
XVIII; zwei Typen von R.’en auf Grund der 
% und !/, 88; Senarisches 93; «Religion, 
religiös» 120 

Resonanz ihre experimentelle Grundlage und 
Bedeutung als universelles Prinzip 14; R.- 
verstärkung infolge Eigenschwingung einer 


Brücke ebd.; ektypische Beispiele ebd. u. 
15; Psychotherapie via R. ebd. (= «Har- 
monikotherapie») 

Resonatoren der altgriechischen Amphithea- 
ter (Vitruv) 113 

Restanz, metaphysische, vgl. «Metaphysische 
Restanz» 

Revolution (vgl. «Regeneration») R. und Re- 
generation 293 

Reye Th. «Die Geometrie der Lage» 84 

Reziprozität von Wellenlänge und Frequenz 
ist in der Harmonik identisch mit der R. von 
Raum und Zeit 7; experimentelle Prüfung 
ebd.; Widerlegung des Einwandes, daß das 
zeitliche Moment der Saitenlängenschwin- 
gung sich mit dem räumlichen vergrößere 
8; R. und Polarität 74; Raumzeitreziprozi- 
tät 234; R. der J-Ging-Diagramme 249 

Rhythmus Rh. und Metrik XXXII; Rh. und 
Periodizität als Grundlage jedes «Tons» 9; 
Rh. gebrauchen wir im allg. für Regel- 
mäßigkeiten spontaner, geistig-künstleri- 
scher Art 9; Rh. bändigt die Gefahr der 
Amokläufigkeit des Dynamischen 10; 
Ektypische Beispiele 10; in allem ist Rhyth- 
misches, es ist aber nicht «alles Rhyth- 
mus» 11; Umwandlung von Rhythmen in 
Tonwerte 11; Rhythmik und Metrik bei 
den Alten 13; Rh. historisch-harmonikal 
303 

Richtung, Richtungen (vgl. «Reihe», «Vek- 
toren») = Vektoren 144; «R.» 222; als 
Wertform 223; Wertform der Richtungs- 
auswahl (Theorem : Selektivreihen der «T »), 
der Richtungsverhältnisse (Theorem: In- 
tervallbeharrung), der Richtungsweisung 
(Theorem: Gleichtonlinien), der Richtungs- 
wendung (Theorem: harmonikale Per- 
spektive und Logarithmik) 223; Richtungs- 
potenzen (vgl. «Diagonale der 2.Poten- 
zen») 

Riemann Hugo «Grundlinien der Musik- 
ästhetik» 4; R. und die Untertonreihe 26; 
«Die objektive Existenz der Untertöne in 
der Schallwelle» 27; «Katechismus der Mu- 
sikwissenschaft» 27; «Musikalische Syn- 
taxis» 27; R. und die Bezeichnung des 
Mollakkordes 207; «Musiklexikon» 218 

Rilke R.M. Harmonik des «Urgeräusches» 
19; R. fordert Gleichberechtigung aller 
Sinne gegenüber der Tyrannis des Gesicht- 
sinnes ebd. 

Rinne F. «Das feinbauliche Wesen der Ma- 
terie nach dem Vorbild der Kristalle» 230 
de Rochas «Les sentiments, la musique et la 

geste» 15 

Rodt E. v. «Musik und Narkose» 14, 16 

Röber «Geometrische Grundformen antiker 
Tempel» 120 

Roeder G. «Urkunden zur Religion der alten 
Ägypter» XV, 273, 276 

Römer stellten sich die Welt als ein rechtwink- 
liges Koordinatensystem vor 128 

Röth Eduard «Geschichte der abendländi- 
schen Philosophie» XIV, XX; «Heilige 
Sage» XVII 

Romanik Ableitung des Stils ausdem harmoni- 
kalen Teilungskanon 213 

Rosegarten «Die moslemitischen Schriftstel- 
ler über die Theorie der Musik» 299 

Rousseau J. J. (1712-1778). «Contrat Social» 
108 

Rückert Friedrich Gedichte «Daß mein 
Leben...» XXXV und «Wie von der 
Sonne...» 90 

Ruhe und der Begriff der Arsis-Thesis 32 


S = Subdominante z.B. in C-dur = F-dur 
oder f-moll; St = Dwursubdominante, °S 
= Moll-S. vgl. «Kadenzierung» 218 

Saalakustik verbesserungsfähig durch Raum- 
harmonik 112 


Sachs Curt «Die Musik der Antike» IXXX 

Saitenlängen (Wellenlängen). Die S. kenn- 
zeichnen das räumliche Moment 6; allgem. 
Bedeutung der Saitenlängen 6; Reziprozi- 
tät von S. und Frequenz 7 

Sarasin Paul «Über Rechts- und Linkshän- 
digkeit» 76; «Helios u. Keraunos» 121, 158 

Sechs (vgl. «Senarius»), harmonikale Analyse 
der S. 245 

Seele, seelisch ihre Definition 2, 22 

Seelenwanderung (vgl. «Reinkarnation») 
und die Enharmonik 239 

Seelsorger Ansicht eines S. über den Unter- 
schied von Wissenschaft und Glauben 88 

Sein und Wert als Synthese im Urphänomen 
der Tonzahl a priori vorhanden 2; Seinsbe- 
reich, Wertbereich und Sinne 21 

Seinswert Definition des harmonikalen S. 21; 
verschiedene Richtungsaspekte der S.’e 67; 
ihre Dur-Mollkapazität ebd.; polare Ver- 
kettung der S.’e 70; Polarität der S. 71; 
«Wichtigkeit» der S.’e 264 

Sekunde (vgl. «Ganzton») 33, 34 

Selbstbesinnung harmonikales Prinzip im 
Sinne einer Rückbesinnung auf die % 293 

Selektion (vgl. «Generator») = generatives 
Moment der harmonikalen Entwicklung 93; 
S. = Unterscheidungsmerkmal für har- 
monikale Normen 266; S.-diagramme, 
(z.B. Intervallpotenzdiagramme), darunter 
das Quintendiagramm s.d. 

Semper «Kleine Schriften» 120 

Senarius (vgl. «Sechs») 10; tritt bereitsin den 
ersten Stufen der Obertonreihe in Erschei- 
nung 23; ektypische Beispiele und harm. 
Charakteristik 93ff.; S. und Baukunst 110; 
Schneekristalle 139; Symbolik der Sechs 
245; der senarische Kern der «T» als «pa- 
radiesische» kosmogonische Stufe 285 

Septime (vgl. «Sieben»), z.B. c —= b; ihre 
symbolische Bedeutung 245 

Serie, serial das perspektivisch-quantenhafte 
Moment des Abklingens einer Folge 24 

Seuse Heinrich (1265-1366) « Deutsche Schrif- 
ten» XXX 

Sexagesimalsystem Zurückführung auf den 
Senarius 94 

Shakespeare aus dem «Kaufmann von Ve- 
nedig» XXXIV 

Sieben Siebenzahl XXVI; Septuarchie bei den 
Zunis XLI; harmonikale Analyse der S. 245 

Simon M. «Geschichte der Mathematik im 
Altertum» 94 

Sinnesorgane ihre harmonikale Einordnung 


22 
Sinuskurve ihre Konstruktion 16 
Sirene = Mittel zur Darstellung der Um- 


wandlung von Rhythmus in Töne, Inter- 
valle und Akkorde 11 

Sirenen der griechischen Sage, ihre ursprüng- 
liche Bedeutung XVIII 

Sixte ajoutee, Akkord der (Y 10 der Thimus- 
schen Reihen) 211 

Sohar (kabbalistisches Buch, enthält die Leh- 
ren der älteren Kabbalah). In Answahl 
übersetzt von E.Müller XIII; aus dem Tik- 
kune-S. 273 

Solarplexus 184 

Solon und die Siebenzahl XXVI 

Sommerfeld A. «Atombau und Spektral- 
linien» 84 

Spann Othmar «Naturphilosophie» 29 

Speiser Andreas «Die mathematische Denk- 
weise» 29; «’IT'heorie der Gruppen von end- 
licher Ordnung» 130, 134, 167, 232; «Klas- 
sische Stücke der Mathematik» 303 

Spengler Oswald «Der Untergang des Abend- 
landes» 11, 235 

Spektren, optische Analogie mit den Thimus- 
schen Reihen 70; als Ergebnis der harm. 
Vektordiagramme 147; Sp. und harmoni- 
kale Farbenlehre 226 
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Sphärenharmonie Begriff und Vorstellungs- 
welt IXX; gehört zur Geschichte der Har- 
monik 303 

Spiegel F. übersetzte «Avesta» XIV 

Spinoza Benedictus de (1632-1677) 89, 271 

Spirale Tonsp. als Ort von Kreisradien und 
Vektoren (Winkel) der «’T» 144; Tonsp. auf 
Grund von Saitenlängen und Frequenzen 
(dezimale Tonsp.) 148ff.; auf Grund von 
Tonlogarithmen 42, 151; Wesen der Sp. 
156 ; kurze ektypische Beispiele ebd. ; Raum- 
tonspirale und Raumtonschnecke 171 

Sprache u. Wort XXXII, XXXIII; Historisch- 
harmonikales 302 

Substanz 30 

Sulpice-Boisser&ee 114, 120 

Suter Heinrich «Die Mathematiker und 
Astronomen der Araber und ihre Werke» 
299 

Symbol S., Analogie und Gleichnis XLVI 

Symbolik S. der Intervalle in bezug auf 
«Rein-Unrein» 37; S. der harmonikalen 
Polarität der Diagrammhälften 74; Defini- 
tion und Verhältnis zum Begriff der har- 
monikalen Wertform 85ff.; S. des Kreuzes 
161; Zahlsymbolik 243 ff.; allgemeine har- 
monikale und kosmogonische $S. 270, 
2748. 

Symmetrie (vgl. «Polarität» und «Reziprozi- 
tät») im Teiltondiagramm 66; S. und Po- 
larität, «polare Asymmetrie» = «negative 
S.» 74, 229; S. der Kombinationstypen 130; 
S., Definition u. harmonikale Ableitung 
229ff.;, S. und Kristallographie 229; orga- 
nische S. 230; S. des 1.Satzes der V.Sym- 
phonie Beethovens 230 

Symmetron = Tonika = Saitenlänge !/,; nach 
Eichhorn Einheitsmaß für musikalische und 
architektonische Größen 109 

Sympathie - Antipathie Deutung vom Re- 
sonanzprinzip aus 14 

Synesios v. Kyrene (370-414) XXVIII; seine 
Hymnen übersetzt von Engelhardt 

Syntonisches Komma = 018 log. Stellen = 
%/:1/, = 951 238 

System (vgl. «Rangordnung») und Rang- 
ordnung 261; S. der «T» (vgl. «Teilton- 
koordinaten») 

Szepter - Erdapfel, harmonikale Symbolik 
263 

Schadow Joh. Gottfried (1764-1850) «Poly- 
klet» 120 

Schallausbreitungstheorie der Griechen nach 
Eichhorn 110 

Schelling F.W. (1775-1854), aus der «Philo- 
sophie der Offenbarung» XXXI; 90, 220, 274 

Scheminsky F. «Die Welt des Schalles» 4, 7, 
17, 26, 186, 190, 223 

Schenkelreihen, -rationen sind die in der !/ı 
verkoppelten Teiltonreihen (Ober- und 
Untertonreihe) bzw. deren Rationen 222 

Schieß Ernst, Berner Orgelbauexperte und 
Akustiker 112 

Schiller Friedrich (1759-1805) Stelle aus der 
«Ästhetischen Erziehung des Menschenge- 
schlechts» : «Nur durch Setzung von Schran- 
ken gelangen wir zur Realität» 32 

Schinkel Fr. (1781-1841), seine Berliner Sing- 
akademie nach den Maßen 2x °/, *s, Is 
gebaut 112 

Schlegel Friedrich «Über die Sprache und die 
Weisheit der Inder» 276 

Schlüssel, harmonikale, zur Lösung des 
Formgeheimnisses 114 

Schmidt W. «Ursprung der Gottesidee» 91 

Schneekristalle als Kombinationstypen 139 

Schneider «System einer medizinischen Mu- 
sik» 15, 16 

Schnippenkötter-Weyers «Physik für höhere 
Lehranstalten» 6, 7, 29, 223 

Schöpfungsakt = ?!/, (kosmogonische Stufe) 
278 


Schöpfungsparadies und die geistige Welt als 
kosmogon. Stufe 283 

Schöpfungspolarität (vgl. «Polarität, Dualis- 
mus»), als kosmogon. Stufe 281 

Schöpfungssystem Das Sch. und die irdische 
Welt als kosmogon. Stufe 287 

Schöpfungstrias (vgl. «Trinität») als kos- 
mogon. Stufe 280 

Schopenhauer Arthur (1788-1860) Stelle aus 
«Die Welt als Wille und Vorstellung», 
worin er die Möglichkeit einer Harmonik 
zugibt XXXI, XXXIII; S. und die harmoni- 
kale Farbenlehre 226 

Schrift XXXIII 

Schümann Hans «Monozentrik» 48, 202, 203 

Schulz «Werkmaß und Zahlverhältnisse grie- 
chischer Tempel» 120 

Schwan, der singende, in der griechischen 
Sagenwelt IXX 

Schweizer Lexikon IX 

Schwingungszahlen (vgl. «Frequenzen»). 
Die Sch. kennzeichnen das zeitliche Mo- 
ment 6; Schwierigkeit der experimentellen 
Messung der Sch. 6; Reziprozität von Sch. 
und Saitenlänge 7; Verhältnis von Saiten- 
länge und Sch. im Polardiagramm (Ak- 
korde) 203 


Stadler August «Die Grundbegriffe der Er- 
kenntnis» 55 

Staiger E. «Die Zeit als Einbildungskraft des 
Dichters» XXXIII 

Stammbaum vgl. Baum alsharmonikalesSym- 
bol 262 

statisch und das Extensiv-Räumliche 21 

Staudt v. (1798-1864) brachte die projektive 
Geometrie zu hoher Vollendung 81 

Steege Fritz «Das Okkulte in der Musik» 16 

Steiner Jakob (1796-1863), brachte die pro- 
jektive Geometrie zu hoher Vollendung; 
«Systematische Entwicklung der Abhängig- 
keit geometrischer Gestalten voneinander» 
81, 84 

Steinfels Wilhelm «Farbe und Dasein» 228 

Steinthal H. «Geschichte der Sprachwissen- 
schaft bei den Griechen und Römern» 
XXIII; «Der Ursprung der Sprache» XXXII 

Stenzel Julius «Zahl und Gestalt bei Plato u. 
Aristoteles» XXIII, XXV, XLIV, 25, 10%, 
108, 255, 279, 300 

Stifel Michael (1487-1567) ahnt bereits die 
Logarithmen b. Gegenüberstellung d. arith- 
metischen und geometrischen Reihe 39, 44 

Stifter Adalbert XXXV 

Stoa harmonikale Gedankengänge XXVII 

Strahlenbüschel, harmonikales 78 

Strangway A. H. F. «The Music of Hindo- 
stan» 297 

Straßburger Hütte Ihr Maßstab die Oktav- 
proportion 114 

Strübin Martin «Das Villard-Diagramm, ein 
Schlüssel zur Bauweise der Gotik?» 120 

Stscherbatsky Th. «Erkenntnistheorie und 
Logik nach der Lehre der späteren Bud- 
dhisten» 276 

Stufe Definition der harmonikalen St. 21; 
Stufenhorizontale (Wertform) gründet sich 
auf das Theorem des Melodischen (Skala) 
211; Stufenvertikale (Wertform) gründet 
sich auf das Theorem des Akkordischen 211; 
Stufenordnung (Wertform) und «Rang- 
ordnung» 261 ; Stufendialektik (Wertform) 
Ableitung aus der Kadenzierung 220 


«T» = Teiltonkoordinaten als «System der 
Töne» XXXVIIIL; Allgem. Beschreibung 
56ff.; ihre Monochordkontrolle ebd.; die 
Tonzahlen der «T» 61; die Tonwerte (Ton- 
bezeichnung) der «’T» 61; Ektypisches zum 
Zahlsystem der «T»;; die «IT» als rationaler 
Teilungskanon 64; Dwur-Mollreihen 65; 
Zeugertonlinie, Diagonalen u. Gegendia- 


gonalen 66; Polarität von Dur-Moll sowie 
von > 1 u. <i der «T» 71; jeder Ton hat 
seine Dur-Mollkomponente ebd.; + und 
— = Polarität des logarithm. Gehaltes der 
«T» ebd.; Modell der 4, T-Ebene 74; die 
«TI» als «Hochhaus» 116; ihr «trinitari- 
scher» Anfang 120; Variationstypen und 
elementare Darstellungsmöglichkeiten 123; 
Kombinationstypen 128; Gruppentheoreti- 
sches 130; kreisförmige «T» 141; die voll- 
ständigen «’T» 158; die logarithmisch. «’T». 
162; räumliche «T» 167; die Tonleiter- 
kreise 187; diatonische Tonleitern der voll- 
ständige «T»-Index 9 197; Akkorde 206; 
vollst. «T» und Kadenzierung 218; «IT» u. 
die Reziprozität von Raum u. Zeit (Ge- 
schichte) 234; Rangordnung der «TI» 261, 
264; «T» und die Prinzipien der Emana- 
tion (aus der %) und der Evolution (aus der 
1/,) 265; die Y, TE, mit !/, = d 274; die 
weiteren kosmogon. Stufen der «’T» 275 

T = Tonika = Akkord des Zeugertons, z.B. 
bei !/,c = C-dur; T+t oder T = Durtonika; 
°T = Molltonika vgl. Kadenzierung 218 

Tai-ki altchines. Prinzip = !/, 279 

Takt T., Periodizität und Rhythmus 8; T. 
gebrauchen wir im allgemeinen für Regel- 
mäßigkeiten technischer Natur; genauere 
Definition und Richtigstellung der Klages- 
schen Einseitigkeit 11 

Tao der Chinesen (= %) 89; Teaoteking, 
42.Spruch ebd.; harmonikale Analyse 249; 
T. = % 276 

Tarantelle Taranteltanz ; tonale Hintergründe 
16 

Teiltondiagramm (vgl. «T» = Teiltonkoordi- 
naten), seine Verbindlichkeit 86; vollstän- 
diges T. 158ff. 

Teilton-Indikator «Teilungskanon mittels der 
> 1-Rationen der «’I» 180 

Teiltonlogarithmen 5, 44, 50 

Teiltonreihen Begründung und Ableitung der 
beiden ursprünglichen T.’typen: der «äqui- 
distanten» und der «perspektivischen» 
(logarithmischen) 48, 50, 52; arithmeti- 
sche, geometrische und harmonische Pro- 
portion der T. 98 

Teilungskanon rationaler T. der «IT» 64 

Teleologie (vgl. «Zweckmäßigkeit») 223 

Telepathie (vgl. «Gedankenübertragung») 
148 

Temperamente choretische und chronetische 
234 

Temperierung 35 ; temperierte’Tonleiter 196; 
Aristoxenus als Vater der T. 236; Begriff der 
T. 240ff.; Wesen der T. 241; Ektypisches 
zur T. («Kompromiß») 241 

Ternar (vgl. «Trinität»), gleichbedeutend 
mit «drei auf einmal» (terni) 280 

Tersteegen Gerhard «Mystische Dichtung» 
XXXI 

Terz 35ff.; T. und goldener Schnitt (Dia- 
gramm) 112; T. als «Geschlechtsintervall» 
245 

Tetrachord = älteste Stimmung der Lyra; 
cfgc 185 

Tetraktys (Vierheit) 25; harmonikale Ana- 
lyse des Wortes T. 38; (6 :8 = 9 : 12) 104 

Theoreme, harmonikale 21; ihre Verbind- 
lichkeit 86; Definition 211 

Theurer «Der griechisch-dorische Peripteral- 
tempel, ein Beitrag zur antiken Proportions- 
lehre» 120 

Thiersch «Proportionen» im «Handbuch der 
Architektur» 120 

Thimus Albert Frhr. v. X, XII, XXII, XXIV, 
XXX, XXXVII; 2, 1%, 26, 29; «Harmo- 
nikale Symbolik». Hinweis auf Leibniz 30; 
sein Hinweis auf eine Stelle im Buche Je- 
zirah und auf die J-Ging-Hexagramme in 
bezug auf die Fakultätszahlen 47; sein Ver- 
dienst um die Wiederentdeckung der «T» 
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nach pythagor. Quellen 60, 65, 66; harm. 
Strahlenbüschel; «Harm. Symbolik» 4. 
Hauptstück 84; Charakteristik Th.’s u. sei- 
ner «H.S.» 85ff., 94, 98; &-w-Formel 101; 
Zitat über Newton-Harington 106; der 
nicht erschienene 3.Bd. der «H.S.» 107; 
seine Deutung der Tonleiter des Timäus 
186; die Dekas-Skala 192; die altgriechi- 
sche Enharmonik 236; seine Deutung der 
J-Ging-Diagramme 250; Analyse einiger 
Inschriften des Tempels von Karnak 279, 
282; aus Jamblichus ebd.; über die Barden 
295; die «H. S.» wichtigste Grundlage für 
die «Geschichte der Harmonik» 298 ff., 
300, 304; die pythagoreische Tafel 301 

Thimussche Reihen =konjugierte Teilton- 
reihen 66; Dekas-Skala 192; Logik des In- 
tervall- und Akkordaufbaus der «T» auf 
Grund der Th. R. 208, 211, 222 

Thürling Adolf «Die beiden Tongeschlech- 
ter» 203 

Tier (vgl. «Biologie») 

Toleranz (vgl. «Variationsbreite») 35; T. und 
«Häufungspunkte» 52; Gespräch ü. T. 255 

Tonkubus 167 

Tonkurven, logarithmische 42; T. der polaren 
Anordnung: die Teiltonkurve und das Ton- 
kykloid 153 ; die symmetrischen T. (das « Ur- 
blatt») 154; siehe die Abb. 296 und Tafeln 

Ton-Kykloid 153, Erweiterung zum Sphäroid 
175 

Tonleiter «Dorische» T. als Ergebnis der a- 
@-Formel 103; chromatische T. des pythag. 
Dreiecks 106; «T. des Timäus» 186, 300; 
T. 185ff.; pythagoreische T. 185, 200; T.- 
oktogon als Kombinationstyp 188; diatoni- 
sche T. 190; chromatische T. 193; enhar- 
monische T. 195; Ganztonleiter 196; tem- 
perierte T. 196; Tonleiter des Oktogon 201; 
Monochordkontrolle und Analyse ebd.; C- 
dur-T. auf Polardiagrammen 204; T. und 
Melodisches 211; geistiges Erleben der T. 
266; Planetendistanztonleiter und «Norm» 
269 

Tonort (vgl. «Ortung») 

Ton-Raum (Tonkuben, Tonsphäre) 167 

Tonspektren XL; Exakter Nachweis für die 
Geltung des «Gesetzes der harmonikalen 
Quantelung» in bezug auf die optischen 
Spektren 24; T. und Perspektive-Äqui- 
distanz 52; T. und Thimussche Reihen 71; 
T. und Atommodell 147 

Tonsphäre 167, 171 

Tonspiralen (vgl. «Spirale») logarithmische, 
T. 42; dezimale T. 147; 148ff. 

Tonverhältnisse das Empfinden für T. ist der 
Menschheit angeboren, schon in prähistori- 
schen Zeiten bekannt XXXVIII, 297 

Tonwert = der akustische Apperzeptionsakt, 
infolge seiner Beziehung zu einem spon- 
tanen Bewerten eines Zahlverhältnisses 
grundsätzlich verschieden von allen ande- 
ren «Bewertungen» 2; Orthographie der 
harm. Tonwerte 3, 61; Umgrenzung des 
Begriffes «Wert» 3; Allgemeines 255 

Tonwert-Tonzahl Die beiden Pfeiler der Har- 
monik: Tonwert = das Hörbare, Seelische, 
Tonzahl = das Meßbare, Materielle 2; 
«Ion» = Klang von bestimmter Höhe 2; 
«Zahlwert»: da ein harm. Zahlsystem noch 
nicht existiert, benützen wir für die har- 
monikalen Zahlausdrücke das dezimale; die 
Tonwerte (Töne) bezeichnen wir mit den 
von der Musik her gebräuchlichen Buch- 
stabencdefgahc der diatonischen Ton- 
leiter und ihren Alterierungen (Erhöhun- 
gen z.B. c —> cis, Erniedrigungen z.B. 
c—> ces) 2; Experimente 4; Tw. u. T7z. der 
«T» 61; Allgemeines über Tw.-Tz. 255 

Tonzahl Experimente zur Bestimmung der T. 
am Monochord: vom Ton zur Zahl und von 
der Zahl zum Ton. Mathematische Aus- 


drucksmöglichkeiten zur Fixierung der T. 
(Tonquotienten, Tondezimalen, Tonloga- 
rithmen, Tonwinkel) 4, 5, 21, 31; Rekapi- 
tulation des Begriffs der T. 255 

Toricelli 160 

Trefzger Heinz «Die Musik in China» 297 

triangulärer Typ der «T» auf Grund des 
gleichseitigen Dreiecks 124 

Triangulatur architektonisch 114 

Trinität (Trias) harmonikale Deutung, ver- 
schiedene harmonikale Daten 120, 244; 
die Schöpfungstrias (kosmologisch) 280 

Tropfke Joh. «Geschichte der Elementar- 
Mathematik» 99, 104 

Tschu-hi (1129-1200) chines. Gelehrter 276 

Tumarkin A. «Die Methoden der psychologi- 
schen Forschung» 46 


Überweg «Grundriß der Geschichte der Phi- 
losophie» XXV, 91, 108, 244, 283, 300 

Üxküll 176, 271 

Ultraschall XL 

Unendlich = ©; polar zur O (Nichts) 281 

Unendliche, das, steht bei den Pythagoreern 
im Paarbegriff des Unbegrenzten und Be- 
grenzenden 50; Symbolik von "/oo Ole 
Oo loo n/oo SO/n 283 

Unendlich-Ewig Durchwirkung der Natur 
vom Gesetzesbegriff des Infinitesimal-Un- 
endlichen und vom Normenbegriff der Ge- 
stalten des Ewigen 271 

Ungnad A. «Die Religion der Babylonier und 
Assyrer» 272, 277, 293 

Ungrund oberstes Prinzip bei Jakob Böhme 
(s.d.) 277 

Unio katholika = !/, 289 

Unio mystica = % 289 

Universalität auch heute möglich 114 

Untertonreihe Untertöne existieren, wenn 
auch ein physikal. Nachweis einer U. analog 
der Obertonreihe noch nicht gelungen ist. 
Gründe hierfür 26ff.; die U. auf dem Mo- 
nochord 27 ; Charakter der U. und Vergleich 
mit der Obertonreihe 27 

Upanishad indische Geheimlehre; Stelle dar- 
aus XIV, 276 

Urbild (vgl. «Eidos») 88 

Urblatt harmonikale Tonkurve 154, und 
Abb. 296 

Urphänomen des Tones oder der Tonzahl = 
Vereinigung von Zahl und Wert; ist der 
Ausgangspunkt, der «Ansatz» alles harmo- 
nikalen Denkens, Empfindens und For- 
schens 2 

Usener über den römischen Gott Janus 122 


Valentiner S. «Die Grundlagen der Quanten- 
theorie» 29 

Valery Paul «Eupalinos oder über die Archi- 
tektur» XXXVI 

Variationsbreite (vgl. «Toleranz»). V. der 
Hauptintervalle 35, 52 

Variationstypen V. der «’T» 123; (trianguläre 
und quadratische mit ihren Permutationen) 

Vedanta (Sammelname der Upanishads) und 
die Seelenwanderung 239 

Vektoren, harmonikale = Umsetzung der 
«I»-Rationen in Winkel 144; Vektordia- 
gramme ebd., 222; «harm V.» (Wertfor- 
men) 223 

Verbindlichkeit der harmonikalen Symbol- 
begriffe 86 


Verkürzung (vgl. «Perspektive») 7 

Versmaße, antike, und ihre harmonikalen 
Hintergründe 13 

Vier harmonikale Analyse der V. 244 

Vierelementenlehre Stelle aus Platos «’Ti- 
mäus» 37 

Villard de Honnecourt (13.Jahrh.) Propor- 
tionierung des Menschen mittels einer Fi- 
gur seines Bauhüttenbuches 172, 180; Ab- 
leitung der drei Baustile auf Grund des 
V’schen Teilungskanons 214, 304 

Virgil (70-19 v. Chr.) «Georgica» XVIII; 
«Aeneis» XX 

Vitruv (88-26 v. Chr.) Die antike Architek- 
tur baute nach harmonikalen Maßen XXVI, 
10; Eingehenderes über V.; seine eurhyth- 
mische Verhältnistafel nach Eichhorn, «de 
architectura libri X» 109, 116, 213, 229, 304 

Voß Heinrich übersetzte Hesiods Werke und 
«Orpheus der Argonaut» XVII, IXX 


Waismann Friedrich «Einführung in das 
mathematische Denken» 28, 50, 55, 64, 131 
(Schema der «’TT'») 

Walter Ferdinand «Das alte Wales» 295 

Wantzloeben Sigfrid «Das Monochord als 
Instrument und als System» 2, 301 

Weber Das Weber-Fechnersche Gesetz («Die 
Empfindung ist proportional dem Logarith- 
mus des Reizes») 45 

Weber-Wellstein «Enzyklopädie der Mathe- 
matik» 51, 133 

Wegener Alfred, seine Theorie der treiben- 
den Kontinente 19 

Weickert «Typen archaischer Architektur in 
Griechenland und Kleinasien» 120 

Weingartner F. (vgl. «Britts») 

Weininger Otto «Geschlecht u. Charakter» 71 

Wellenlänge (vgl. «Saitenlänge») 

Weltanschauung (Aisthesis) - Weltanhörung 
(Akröasis) XXXVI 

Weltenbrand Weltkatastrophe, Untergang; 
harmonikale Symbolik 293, 294; indische 
Vorstellung 294 

Weltübel 287 

Weniger Ludwig. «Altgriechischer Baum- 
kultus» 265 

Wert (vgl. «Ton und Wert») 3 

Wertform (= Prototypus). Definition 20ff.; 
Verhältnis zur «Harmonikalen Symbolik» 
85; W. (allgemein) 255 

Wesensethik (harmonikale Wertform); W., 
harmonikales Reinheitskriterium und In- 
tervallbegriff 38 

Wesensproportion (harmonikale Wertform) 
108 

Wesensrang (vgl. «Rangordnung»), (har- 
monikale Wertform) 261 

Wesensresonanz (harmonikale Wertform) 14 

Wesensrhythmus (harmonikale Wertform) 11 

Wesenssphäre (harmonikale Wertform) und 
Toleranz 255, 257 

Weyl Hermann. «Raum, Zeit, Materie» 9, 29, 
236; «Das Kontinuum» 28, 31; Die Weyl- 
schen «Kegel» aus «Philosophie der Mathe- 
matik und Naturwissenschaft» 98, 233 

Wichtig und weniger wichtig als Begriffe der 
harmonikalen Rangordnung 264 

Wieleitner H. 160 

Wiener Stephansdom seine Proportionen 115 

Wilhelm Richard «Frühling und Herbst des 
Lü Pu We», übers. v. R. W. XV; «Reden 


und Gleichnise des Dschuangtsi und 
Liädsi» XVI; seine Übersetzung des «Y- 
Ging» 249; seine Übersetzung des «Li-Gi» 
(das Buch der Sitte) 272; «Das Geheimnis 
der goldenen Blüte» 276; «Chinesische 
Musik» 297 

Willamowitz-Moellendorf «Die Harmonie 
der Sphären» XX 

Windelband Wilh. «Platon» 105; «Lehrbuch 
der Geschichte der Philosophie» 220 

Windischmann C. H. «Philosophie im Fort- 
gang der Weltgeschichte» (1827) 279, 297 

Winkel Bezeichnung der Töne im Winkel- 
maß 5; Umrechnung der «T»-Rationen in 
W.144 

Wirkungsquantum, elementares 29 

Wissenschaft und Harmonik XLI; wissen- 
schaftliches Denken, sein Verhältnis zur 
Akröasis XLI 

Wolff G. «Mathematik und Malerei» 232 

Wort W., Sprache XXXIV; Historisch-har- 
monikales 302 

Wundt Wilhelm. «Mythus und Religion» 91 

Wyneken K. «Aufbau der Form» 177 


Zacharias M. «Das Parallelenproblem und 
seine Lösung» 71; «Einführung in die pro- 
jektive Geometrie» 84 

Zahl Unterschied der harmonikalen von der 
üblichen Z. 5, 127; die ganzen Z. 27ff.; die 
harm. Z., harmonikale Analyse der Zahlen 
1 bis 7 243; Lebenszahlen 254; Zahlbegriff, 
zum primären der Harmonik 127; Zahlen- 
harmonik, ein von T'himus wiederentdeck- 
tes Forschungsgebiet 85, 243ff.; Zahlsym- 
bolik, Wesen und harmonikale Ektypik 243; 
Historisches 296; Zahlverhältnisse: warum 
wir anstatt von Tonzahlverhältnissen 
schlechthin von 'Tonzahlen sprechen 5 

Zarlino (1517-1590) kannte das Phänomen 
der Obertonreihe 26 

Zaubergesänge und das Resonanzprinzip 15 

Zeit (vgl. «Raum und Zeit») 7; Vernach- 
lässigung zeitlicher Gesetzmäßigkeiten 10; 
ihre Erforschung eine spezielle Aufgabe der 
Harmonik ebd.; Z. in den parsistischen 
Rivajets 233 

Zend-Avesta Das «reine Wort» XIV; «Zend- 
Avesta im Kleinen», übers. von J. F. Kleu- 
ker XIV; die altpersische Lichtreligion und 
ihr Dualismus 273; Mithra und Zarathustra 
= 1, 279 

Zepter Kaiser mit Z. und Erdapfel; harmoni- 
kale Deutung 263 

Zerrüttung (vgl. «Gut-Böse») 234; Zerrüt- 
tungsfaktor 269 

Zeugertonlinie (!/, ?2/; ?/s; — n/n > X loo 
= 1),ihre Parallelen und Gegendiagonalen 
66; als kosmogonisches Symbol 281; Sym- 
bolik der Z. 287 

Zeus = !/, 89; Z. der «obere Demiurg» 240, 
279; nach Pherekydes habe sich Z. nach 
Erschaffung der Welt (!/,) in den Eros ver- 
wandelt 279 

Zimmermann E. A. W. «Die Erde und ihre 
Bewohner» 15 

zuwendig - wegwendig Formen der har- 
monikalen Perspektive 25 

Zweckmäßigkeit (Teleologie) und harmoni- 
kale «Richtung» 223 

Zwei (vgl. «Polarität»), harmonikale Analyse 
der Zwei 244 


